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Widmung. 

In  dieser  dritten  Auflage  der  zum  ersten  Male  in  den 
Jahren  1854  bis  1863,  zum  zweiten  Male  in  den  Jahren  1867. 
1868  erschienenen  Theorie  der  antiken  musischen  Künste  ist 
nicht  bloss  die  den  ersten  Band  bildende  griechische  Rhyth- 
mik und  die  den  zweiten  Band  bildende  Harmonik  und  Me- 
lopoeie  der  Griechen  so  gut  wie  völlig  umgearbeitet,  sondern 
auch  dem  dritten  Bande,  die  griechische  Metrik  enthaltend, 
wird  durch  Rossbach  eine  gänzliche  Umarbeitung  zu  Theil, 
während  nach  meinem  ursprünglichen  Plane  für  die  Metrik 
die  Bearbeitimg  vom  Jahre  1868  zu  Grunde  gelegt  und  nur 
in  den  Abschnitten  geneuert  werden  sollte,  in  welchen  jene 
zweite  Auflage  den  seitdem  über  die  Rhythmik  gewonnenen 
neuen  Ergebnissen  nicht  mehr  genügte.  Schon  die  erste 
Bearbeitung  der  Rossbach-Westpharschen  Metrik  sollte  nach 
Boeckhs  Vorgange  auf  die  Ueberlieferung*  der  griechischen 
RJiythmiker  basirt  sein:  aus  ^er  Rhythmik  des  Aristoxenus, 
glaubten  wir,  seien  die  Fundamentalsätze  der  metrischen  Theo- 
rie zu  entnehmen.  Nach  und  nach  haben  mit  Ausnahme  von 
Lehrs  und  seinen  Anhängern  sämmtliche  Fachgenossen  hierin 
zugestimmt  und  die  von  uns  in  den  Jahren  1852  bis  1868 
aus  Aristoxenus  gewonnenen  Grundsätze  gut  geheissen,  wenn 
es  auch  nicht  an  solchen  fehlte,  die,  wie  W.  Brambach  (rhyth- 
mische und  metrische  Untersuchungen  1871),  die  von  uns  ge- 
fundenen Aristoxenischen  Sätze  für  die  Metrik  nicht  für  aus- 
reichend hielten.  Auch  unser  für  diese  Wissenschaft  zu  früh 
verstorbener  Freund  E.  F.  Baumgart:  „Ueber  die  Betonung 
der  rhythmischen  Reihen  bei  den  Griechen,  Breslau  1869" 
erkannte,  dass  die  Dcwstellung  der  Aristoxenischen  Lehre, 
wie  sie  von  mir  1867  gefasst  sei,  vom  musikalischen  Stand- 
punkte  vielfach  nicht  genüge.  Ich  selber  hatte  die  Ueber- 
zeug^ung,  dass  dies  unmöglich  für  den  Meister  Aristoxenus, 


•V^ 


'^ 


VIII  Widmung. 

sondern  nur  für  meine  Auffassung  desselben  ein  Vorwurf 
sein  könnte.  Glücklicherweise  war  mir  vergönnt,  die  schöne 
Zeit  meiner  Moskauer  akademischen  Thätigkeit  zum  grössten 
Theil  auf  den  Ausbau  der  metrisch -rhythmischen  Disciplin 
zu  verwenden  und  damit,  eingedenk  der  von  Baumgart  ge- 
machten Ausstellungen,  ein  eingehendes  Studium  der  rhyth- 
mischen Formen  unserer  modernen  Componisten,  insonderheit 
Bachs  und  Beethovens  zu  verbinden,  von  denen  ich  bis  dahin 
nur  ein  oberflächliches  Verständniss  hatte  gewinnen  können. 
Erst  nach  diesen  Arbeiten  durfte  ich  hoffen,  dass  mir  ein 
volles  Verständniss  des  Aristoxenus  und  seiner  Rhythmik  er- 
möglicht werde. 

Ihnen,  hochverehrter  Herr  Schulrath  Burchard,  verdanke 
ich,  wie  so  viele  andere  geistige  Anregung,  auch  die  erste 
Weckung  des  rhythmischen  Sinnes. 

Gerade  45  Jahre  sind  verflossen,  seitdem  ich,  ein  15 jäh- 
riger Knabe,  für  die  Aufnahme  in  Ihr  Bückeburger  Gymna- 
sium bei  Ihnen  das  Examen  zu  bestehen  hatte.  Jetzt  in  die 
alte  Heimath  zurückgekehrt,  habe  ich  das  Glück  auch  räum- 
lich Ihnen  so  nahe  gerückt  zu  sein,  dass  ich  fast  ein  6|lm>- 
TOixos  igeCÖmv  nur  durch  den  Zaun  der  am  Abhänge  des 
Harls  liegenden  Gärten  von  Ihnen  getrennt  bin,  jenes  lieb- 
lichen Bergrückens,  auf  dessen  unvergleichlich  schönen  Wald- 
wegen vor  100  Jähren  einst  Herder  seinen  Ideen  über  die 
Volkslieder  und  der  Philosophie  der  Geschichte  der  Mensch- 
heit nachging. 

Es  giebt  Augenblicke,  hochzuverehrender  Herr,  welche 
für  die  ganze  Lebensrichtung  massgebend  sind  und  deshalb 
der  Erinnerung  in  unvergleichlicher  Frische  verbleiben.  So 
jene  Stunde  des  Sommers  1841,   wo  Sie  den  Vers 

den  ein  Mitschüler  ängstlich  scandirte,  im  frischen  freien 
Rhythmus  vortrugen  und  nach  seinen  rhythmischen  Cäsuren 
erläuterten.  Damit  gehörte  ich  auf  immer  der  Rhythmik  an. 
Seit  jenem  Augenblicke  konnte  ich  griechische  Verse 
lesen.  Der  ungeschwächte  Eindruck  jenes  Augenblickes  wal- 
tete über  mir,  als  ich  10  Jahre  später  zu  Tübingen  gemein- 
sam mit  August  Rossbach  ein  eingehendes  Studium  der 
griechischen  Metrik,  deren  Grundlage  die  Rhythmik  des 
Aristoxenus  sein  sollte,  begann.    Und  wenn  ich  dem  vorlie- 
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g-enden  Buche,  welches  diese  meine  seitdem  niemals  zur  Seite 
gelassenen  Studien  abschli essen  muss,  Ihren  verehrten  Namen 
vorzusetzen  mir  erlaube,  so  bitte  ich  darin  ein  Zeichen  meiner 
nie  erloschenen  Dankbarkeit  und  zugleich  meines  Wunsches 
zu  erblicken,  dass  Sie  mir  wie  einst  in  jüngeren  Jahren  so 
auch  für  diese  Arbeit  meines  Greisenalters  kein  ungün- 
stiges Zeugniss  gäben.  Möchten  Sie,  verehrungswürdiger 
Herr,  das  Prognostikon,  welches  einst  der  divinatorische  Geist 
des  grossen  Meisters  Gottfried  Hermann  der  Philologie  von 
der  Wiedergewinnung  des  Aristoxenus  gestellt  und  welches 
in  meinen  jüngeren  Jahren  mich  in  Gemeinschaft  mit  August 
Rossbach  zum  Aristoxenus  geführt  hatte: 

„Si  ea,  quae  Aristoxenus  peritissimus  simul  et  dili- 

gentissimus    scriptor  litteris  mandaverat,   alicubi   reperi- 

untur,  non   est  dubium  lucem  universae  rationi  poeseos 

accensum  iri  clarissimam", 
möchten  Sie  als  Philologe  auch   an  diesem   meinen  Wieder- 
herstellungsversuche der  Aristoxenischen  Rhythmik  sich  über- 
zeugen können,   dass  jene  Voraussagung  des   alten  Meisters 
der  Philologie  in  Erfüllung  geht. 

Möchten  Sie  aber  auch  ala  treuer  Verehrer  Bachs  und 
Beethovens  mit  dem  Urtheil  sich  einverstanden  erklären 
können,  welches  Ernst  von  Stockhausen  in  den  Göttinger 
gelehrten  Anzeigen  ausspricht,  dass  die  rhythmischen  Formen 
in  den  Compositionen  der  grossen  Meister  christlich-moderner 
Musik  nicht  auf  Grund  der  rhythmischen  Regeln  unserer 
musiktheoretischen  Lehrbücher,  sondern  nur  auf  Grund  der 
Aristoxenischen  Rhythmik  völlig  verstanden  werden  können. 
„In  consequenter  logischer  Entwicklung  —  sagt  Ernst  von 
Stockhausen  —  geht  das  rhythmische  System  des  Aristoxe- 
nus von  einfachen  Prämissen  aus  und  erreicht  Schritt  für 
Schritt  endlich  eine  Geschlossenheit,  die  den  vollen  Stoff  des 
Gegenstandes  erschöpft  und  in  ein  übersichtliches  Bild  zu- 
sammenfasst.  Dabei  geräth  es  niemals  mit  den  wirklichen 
Verhältnissen  des  Kunstwerkes  in  Widerspruch,  sondern 
schüesst  sich  ihnen  überall  in  ganz  ungezwungener  Weise 
an,  wobei  es  dieselben  unter  allgemeine  Gesichtspunkte  zu 
bringen  und  dennoch  ihren  feinsten  nicht  nur,  sondern,  was 
eine  ganz  andere  Wichtigkeit  besitzt,  auch  ihren  freiesten 
Einzelheiten  Ausdruck  zu  geben  weiss.     Es  würde  nun  frei- 
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lieh  eine  schwierige  Aufgabe  sein,  eine  Erklärung  dafür  zu 
suchen,  dass  die  Doctrin,  welche  der  Tarentiner  Philosoph 
vor  fast  2 200  Jahren  gelehrt  hat,  in  der  That  als  der  voll- 
kommenste Ausdruck  für  Verhältnisse  gelten  muss,  welche 
doch  scheinbar,  in  völliger  Unabhängigkeit  von  ihr,  in  der 
neueren  und  neuesten  Musik  zur  Erscheinung  gekommen  sind. 
Aber,  mag  man  das  nun  dem  blossen  Zufall  zuschreiben  oder 
der  Continuität  einer  Tradition,  deren  Spuren  nicht  mehr 
nachweisbar  sind,  —  mag  man  annehmen,  dass  Aristoxenus 
in  der  That  das  absolute  Gesetz  für  die  rhythmische 
Erscheinung  gefunden  hat,  —  an  der  Thatsache  selbst  än- 
dert das  nicht.  Und  man  möchte  meinen,  dass  Niemand 
diese  verkennen  kann,  der  die  Verhältnisse  unbefangen  prüft 
und  die  Aristoxenisch-Westpharsche  Lehre  nicht  bloss  ihrer 
äussern  Form,  sondern  auch  ihrem  lebendigen  Inhalte  nach 
zu  verstehen  sucht,  was  sich  allerdings  weder  ohne  einige 
Mühe,  noch  ohne  den  guten  Willen,  sich  in  eine  bisher  fremde 
Anschauungsweise  hineinzufinden,  erreichen  läs'st.** 

Lieber  Freund  Steusloff,  als  Sie  zu  Breslau  in  den  Jah- 
ren 1858.  1859  an  meinen  Fragmenten  und  Lehrsätzen  der 
griechischen  Rhythmiker  eii]  so  eifriger  Mitarbeiter  waren 
und  namentlich  sich  um  die  griechischen  Texte*)  so  verdient 
machten,  da  war  uns  beiden  unbekannt,  was  auch  Her- 
mann und  Boeckh  und  all  die  übrigen  noch  nicht  wussten, 
dass  die  rhythmische  Doctrin  des  Aristoxenus  ebenso  gut 
für  die  Meisterwerke  der  modernen  Componisten  wie  für 
Pindar  und  Aeschylus  Geltung  hat.  Oftmals  mussten  wir 
zwar  herzlich  bedauern,  dass  sich  nach  dem  ewig  unersetz- 
lichen Verluste  der  Aeschyleischen  Mele  weder  in  den  Choe- 
phoren  noch  in  den  Hiketiden  die  genuine  Abtheilung  in  Kola 
und  Perioden  genau  wiederherstellen  lässt.  Nur  gering 
waren  hierfür  die  Ergebnisse  aus  den  erhaltenen  Mele  des 
Dionysius,  Mesomedes  und  des  Anonymus  Bellermanni,  welche 
wir  mit  Hülfe  unseres  musikalischen  Beirathes  W'ilhelm  Mer- 
kens  aus  Schwerte,  so  gut  es  gehen  wollte,  im  rhythmisch- 
musikalischen Interesse  zu  verwerthen  suchten.    Doch  wollte 


*)  In  dieser  dritten  Auflage  sind  die  P'ragmente  der  griechischen  Rh3rth- 
miker  dem  die  rhythmische  Docirin  darstellenden  Texte  je  an  den  entsprechen- 
den Stellen  einverleibt. 
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uns  kaum  in  den  Sinn  kommen,  dass  wir  uns  über  die  Schwie- 
rigkeit, den  Aeschylus  richtig  zu  kolotomisiren,  um  so  weni- 
ger zu  beklagen  hätten,  als  auch  bei  den  Compositionen  der 

Meister  Mozart  und  Beethoven,  die  in  Beziehung  auf  das 
Melos  doch  gewiss  nicht  tiefer  als  Pindar  und  Aeschylus  zu 

stellen  sind,  noch  nicht  einmal  der  bescheidenste  Anfang 
einer  Kolotomisirung  gemacht  ist. 

Bernhard  Steusloff,  der  theure  Freund  meiner  jüngeren 
Jahre,  vor  dem  ich  in  jener  Zeit,  wo  ich  geistig  am  be- 
wegtesten war,  keinerlei  Geheimnisse  hatte,  wird  es  weniger 
als  andere  für  eine  Ketzerei  ansehen,  wenn  ich  mein  Glaubens- 
bekenntniss  über  den  Rhythmus  vom  Standpunkte  des  Pla- 
tonischen Timäus  aus  und  des  ilAcfroi/  q)iXc3Vi^c3Vf  anders  als 
Richard  Wagner,  folgendermassen  skizzire: 

Im  Anfange  war  der  Rhythmus,  der  Rhythmus  war 
bei  Gott  eine  der  „ewig  seienden  und  nie  werdenden" 
Existenzen,  eines  der  Vorbijder  im  unendlichen  Denken 
des  Platonischen  Weltschöpfers,  -—  jener  ewigen  Vor- 
bilder, als  deren  Abbilder  der  Demiurgos  die  Dinge  seiner 
Schöpfung,  der  sinnlichen  Welt,  aus  einer  gleich  ihm  selber 
ewigen  Substanz  geformt  hat.  Deshalb  ist  in  der  sinn- 
lichen Welt  der  musischen  Künste,  bei  allen  ihren  Trägern 
der  Rhvthmus  ein  und  derselbe,  bei  den  Meistern  der 
griechischen  wie  der  modernen  Kunst.  Ja,  Eins  ist  der 
Rhythmus  bei  Pindar,  Aeschylus,  Bach,  Mozart,  Beethoven, 
ist  Eins  trotz  der  Verschiedenheiten,  welche  sich  in  den 
Gegensätzen  der  Zeiten  und  der  Völker  ergeben  muss- 
ten.  Allen  übrigen  Völkern  aber  steht  das  alte  Griechen- 
thum  überall,  wo  es  sich  um  Werke  der  Kunst  handelt, 
durch  schärfere  Beobachtungsgabe  voran.  Dem  Schüler 
des  Aristoteles  war  es  vergönnt,  den  musischen  Meister- 
werken seines  Volkes  die  Gesetze  der  rhythmischen  Formen 
abzulauschen ,  was  unseren  Musiktheoretikern  bezüglich 
der  modernen  Meisterwerke  versagt  blieb.  Wer  mit  ganzer 
Seele  in  den  Werken  der  griechischen  Meister  lebt  und 
zugleich  für  den  Rhythmus  der  modernen  Meister  ein  warmes 
Interesse  hat,  lernt  schliesslich  einsehen,  dass  auch  von  den 
neueren  Meistern  —  Bach,  Mozart,  Beethoven,  Gluck,  Ilaydn, 
Händel  — -  dieselben  rhythmischen  Formen  angewandt 
sind,  welche  Aristoxenus  bei  Pindar  und  Aeschylus  gefun- 
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gebaut;  was  nach  ihm  geleistet  worden  ist,  betrifft  nur  wenige 
vereinzelte  Puncte,  und  auch  diese  behandelte  man  weniger  als 
Selbstzweck,  sondern  ungleich  mehr  um  für  schon  vorhandene 
Ansichten  in  den  Alten  einen  Stützpunct  zu  finden;  wo  man  von 
Boeckh  abwich,  verfiel  man  nicht  selten  in  Irrthümer,  während 
doch  der  richtige  Weg  gewiesen  und  angebahnt  war.  Es  konnte 
nicht  fehlen,  dass  manche  richtige  Bemerkungen  gemacht  wur- 
den, allein  sie  betrafen  meist  das  Unwesentliche  und  blieben  un- 
fruchtbar, weil  sie  nicht  im  Zusammenhange  des  Ganzen  stan- 
den. Die  hauptsächlichsten  Abschnitte  der  antiken  Rhythmik, 
aus  denen  das  meiste  Licht  für  die  Metrik  gehofft  werden  durfte, 
sind  kaum  berührt,  geschweige  denn  in  ihrer  Bedeutung  erkannt. 
Im  Allgemeinen  haben  es  jedoch  alle  Einsichtigen  anerkannt, 
dass  eine  sichere  Grundlegung  der  griechischen  Rhythmik  nur 
von  einer  umfassenden  Darstellung  des  antiken  Systenies  erwartet 
werden  konnte.  Wo  man  mit  Vernachlässigung  der  Tradition 
von  modernem  Standpuncte  dem  griechischen  Metrum  einen 
Rhythmus  zu  geben  versuchte,  ist  man  fast  immer  in  unphilo- 
logischen Dilettantismus  verfallen  oder  höchstens  zu  sehr  un* 
sicheren  Theorien  gekommen. 

Wir  haben  es  zum  ersten  Male  versucht,  das  antike  System 
der  Rhythmik  in  seinem  ganzen  Umfange  darzustellen,  und 
glauben  zugleich  hiermit  den  Beweis  geliefert  zu  haben,  dass 
hierzu  bei  aller  Kargheit  der  Quellen  noch  Stoff  genug  vorhanden 
ist,  wenn  man  ihn  richtig  zu  gebrauchen  versteht.  Wer  freilich 
der  Ansicht  ist,  dass  man  die  alten  Rhythmiker  nur  zu  lesen 
und  ihre  Angaben  nur  einzuregistriren  brauche,  wird  bald  er- 
fahren, dass  sein  Bemühen  völlig  erfolglos  ist,  und  an  der  Mög- 
lichkeit einer  Darstellung  verzweifeln.  Jeder  Satz  der  Rhyth- 
miker ist  eine  mathematische  Aufgabe,  die  aufgelöst  werden 
muss  und  ihre  Auflösung  nur  in  dem  Verständniss  der  übrigen 
Sätze  findet.  Angesichts  der  vollendeten  Arbeit  müssen  wir  uns 
gestehen,  dass  die  Darstellung  der  antiken  Rhythmik  eine  der 
schwierigsten  Aufgaben  ist,  die  an  den  Philologen  gestellt  wer- 
den können.  Wer  mit  vorgefassten  Theorien  an  die  Alten  heran- 
tritt und  nur  eigene  der  modernen  Musik  entnommene  Gedanken 
wiederaufinden  hofft,  für  den  bleiben  sie  ein  verschlossenes  Ge- 
biet; es  ist  nöthig,  den  Alten  völlig  zu  folgen,  immer  bereit  zu 
sein,  die  eigene  Ansicht  aufzugeben,  kein  Opfer  und  keine  Mühe 
zu  scheuen,    um  in  dunkle   und    unscheinbare  Definitionen    ein- 
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zudringen;  es  ist  femer  nöthig,  sich  in  die  ungewohnte  Sprache 
hineinzoleben,  sich  erst  den  Sprachgebrauch  durch  fortwährende 
Vergleichung  festzustellen  und  die  antike  Terminologie  sich  zu 
geläufiger  Fingerfertigkeit  zu  bringen,  ehe  man  mit  den  alten 
Begriffen  zu  operiren  versteht.  Bei  fortgesetzter  Forschung  reiht 
sich  jedoch  eines  an  das  andere,  und  man  bewundert  häufig  die 
Consequenz  des  alten  Systems,  in  welchem  mit  einfachen  Sätzen 
ofk  sehr  viel  gesagt  wird.  Unsere  Combinationen  sind  überall 
auf  die  Sätze  der  Alten  selbst  gestützt;  mit  strengster  Unter- 
werfung unter  das  Gegebene  haben  wir  die  Anschauungen  der 
modernen  Musik  ausgeschlossen  und  der  Erfolg  hat  uns  immer 
gezeigt,  dass  wir  in  der  That  derselben  nicht  bedurften.  Es 
lehrt  zwar  kein  antiker  Rhythmiker  die  Messung  der  einzelnen 
Metra,  allein  man  braucht  nur  die  Gesetze  über  Ausdehnung  und 
Gliederung  der  Reihen  und  über  die  verschiedenen  Zeiten  in  der 
ganzen  Strenge,  wie  sie  uns  überliefert  sind,  auf  die  vorliegenden 
Metra  anzuwenden,  um  die  rhythmische  Messung  zu  erkennen. 

Erst  nach  mehrmaliger,  nicht  selten  vielmaliger  Ueberarbei- 

^  ist    es   uns    gelungen,   unserer  Darstellung   die    gedrängte 

Aörze  und  Uebersichtlichkeit  zu  geben,  die  wir  anstrebten.    Hätten 

^r  den  analytischen  Gang,  den  unsere  Untersuchung  genommen, 

vorlegen  wollen,  so  würde  die  Schrift  zu  einem  dickleibigen  Bande 

^geschwollen  sein.     Polemik  ist,  von  einigen  sehr  wesentlichen 

Puncten  abgesehen,  ausgeschlossen   worden,  was  uns  hoffentlich 

ein  jeder  Einsichtige   danken  wird:  durch  die  Restauration   des 

ganzen  Systemes  beseitigten  sich  von  selbst  viele  Controversen 

und  Irrthümer,  die  keiner  Erwähnung  bedürfen  und  kein  Recht 

auf  Existenz   haben,   weil  sie   aus    blossen   Hypothesen   hervor- 

gingen,  während  doch  die   Thatsachen   vorlagen;   oder  weil   sie 

auf  einer  mangelhaften  Kenntniss  einzelner  Puncte  beruhten,  die 

nur  in  Verbindung  mit  dem  Ganzen  verstanden  werden  konnten. 

Das  von  andern  richtig  erkannte  ist   gewissenhaft  benutzt  und 

angeführt   worden,    aber   nur    Boeckhs    gediegene    Forschungen 

haben  eine  durchgängige  Berücksichtigung  finden  können. 

Soviel  im  Allgemeinen  über  Standpunct  und  Methode  unse- 
rer Arbeit.  Wenn  ich  bisher  im  Plural  geredet  habe,  so  hat 
dies  seinen  guten  Grund.  Die  vorliegende  Bearbeitung  der  griechi- 
schen Rhythmik  ist  in  steter  wissenschaftlicher  Gemeinschaft  mit 
meinem  Collegen  und  Freunde  Westphal  entstanden,  und  selbst 
wenn  ich  wollte,  könnte  ich  nicht  mehr  die  zahlreichen  einzelnen 
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Puncte  angeben,  wo  er  fördernd  und  anregend  in  meine  Arbeit 
eingriff.  Vor  allem  aber  gebührt  ihm  die  Wiederherstellung  der 
Aristoxeneischen  Scala  der  {iByi^ri,  die  für  die  ganze  Rhythmik 
von  tiefgreifender  Wirkung  ist.  Welch  grosser  Gewinn  aus 
diesem  steten  Verkehre  für  die  Schrift  hervorgegangen  ist,  wird 
derjenige  richtig  zu  würdigen  wissen,  der  die  Schwierigkeit  der 
Arbeit  kennt. 

Kürzlich  möge  noch  der  Vorarbeiten,  die  ich  vorgefunden, 
gedacht  werden.  Als  6.  Hermann  gegen  Ende  des  vorigen 
Jahrhunderts  das  erste  System  der  Metrik  aufstellte,  setzte  er  die 
Identität  von  Metrum  und  Rhythmus  schlechthin  voraus  und  war 
um  die  rhythmischen  Verhältnisse  der  einzelnen  Metra  unbe- 
kümmert. Er  kannte  nur  die  Metriker  und  ignorirte  die  Rhyth- 
miker völlig,  ja  sie  scheinen  ihm  anfangs  fast  unbekannt  ge- 
blieben zu  sein,  wie  daraus  hervorgeht,  dass  er  Thatsachen,  von 
denen  die  Alten  genaue  Nachricht  geben,  wie  z.  B.  die  Pausen, 
völlig  ableugnete.  Voss  und  Apel  waren  die  ersten,  welche 
daran  dachten,  den  griechischen  Versen  ein^n  Rhythmus  za 
geben,  der  ihnen  von  früheren  Musikern,  wie  Forkel,  abgesprochen 
war.  Freilich  gaben  sie  ihnen  nicht  den  antiken,  sondern  nur 
einen  modernen  Rhythmus;  sie  rhythmisirten  die  griechischen 
und  römischen  Gedichte,  wie  ein  heutiger  Componist  seinen  mo- 
dernen Text,  ja  sie  dachten  nicht  einmal  daran,  dass  die  grie- 
chische Rhythmik  von  der  modernen  verschieden  sein  könnte, 
obgleich  doch  auch  die  moderne  Rhythmik  in  den  letzten  drei 
Jahrhunderten  bedeutende  Veränderungen  erfahren  hat  Für  die 
aus  gleichen  Füssen  bestehenden  Verse  ergab  sich  der  Rhythmus 
von  selbst;  wie  aber  bei  ungleichen  Versfüssen?  das  war  die 
Frage.  Voss  gab  dem  3 -zeitigen  Fusse,  wenn  er  mit  einem  4- 
zeitigen  verbunden  war,  eine  4 -zeitige  Messung,  der  iambische 
Trimeter  lautet  bei  ihm 

So  kann  man  zwar  singen,  aber  nicht  recitiren,  und  Voss  selber 
hat  sicherlich  anders  gelesen.  Diese  Messung  blieb  ohne  Nach- 
ahmung, und  erst  in  neuester  Zeit  hat  sie  Meissner  im  Philo- 
logus  1850  S.  95  ff.  wieder  geltend  zu  machen  versucht.   Er  misst 

Holla  xa  Sfiva  novSlv  dv9'Q<6nov  StivoziQOv  nilti 

'r-iihihiiiijrnihii 
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So  können  wir  singen^  wenn  wir  ein  antikes  Gedicht  melodisiren 
woUen/aber  die  Alten  weisen  ausdrQeklieh  einen  solchen  Rhyth- 
mus ab.  Aristoxenus  ist  doch  wohl  ein  guter  Gewährsmann  für 
die  Musik  der  Griechen,  und  Aristoxenus  sagt  mit  klaren  Worten: 

o  Tov  tQMkaöiov  Xoyog    J,  J^    ovx  iQQvd'^og  ioriv.     Die  Grie- 
chen hielten  sich  an  die  sprachliche  Prosodie,  und  der  Gegen- 
satz der  3-zeitigen    und    1 -zeitigen   Silben   innerhalb    desselben 
Taktes,  der  bei  declamatorischeu  Voi*trage  auch  uns  unrhythmisch 
scheinen   würde,    war   es    bei    den   Griechen   auch   im    Gesänge. 
Den  paeonischen  Takt  will  Meissner  völlig  aus  der  griechischen 
Rhythmik  verbannen,  obwohl  ihn  die  moderne  Musik  nicht  bloss 
im  Yolksliede,  sondern  auch  in   der  Oper  zulässt;  die  Griechen 
erkennen  ihn  nicht  bloss  an  als  das  dritte  Rhythmengeschlecht, 
sondern  geben  auch   über  sein   Verhältniss    zu  den    übrigen  die 
genauesten  und  feinsten   Bestimmungen:    so  vermochten    sie  im 
pteonischen  Takte  25  Moren   als   ein  Taktganzes  zu  vernehmen, 
wBurend   sie  im  Zweiviertel -Takte,   womit  Meissner  den  paeoni- 
sdwa  identificiren  will,   nicht  mehr  als    16   oder  20  Moren  zu 
öBem   Ganzen    vereinigen    konnten.      Die    Triolenform,    welche 
Hfiissner    den   Griechen    vindicirt,    ist   nur    eine    ungewöhnliche 
^breibart  für  eine  geläufigere  Form.    Seine  Messung  des  Creticus 


I  sl^    I 


ist  dieselbe  wie 

*l  1     I;   I 
Wenn  femer  Meissner  den  Dochmius  misst 


\J        -.       —       v-»—         \J         __^-'_- 


^  V    I    U  U  I  "^  ^    I    U^'  I  *' 

10  ist  dies  nur  eine  andere  Form  für 

oder   nach    der   Bezeichnung    der   griechischen    Musiker:    ^v^ii. 
dmdexä6fi(iog  diTcldöiog 

^-'i—    -^-'1 —  A|    Kj  i —    -  \j  i A|. 

Apel  setzte  sich  zu  „der  philologischen  oder  gelehrten'^  Be- 
luuidliuigsweise  der  Metrik,  wie  sie  Hermann  mit  bewunderungs- 
würdigem Erfolge  eingeschlagen  hatte,  in  einen   ohne  Rückhalt 

B.  WxamLAi«,  Th«ori«  d«r  griech.  Bhythxnik.  b 
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ausgesprochenen  Gegensatz  und  construirte  seine  Metrik  nur 
nach  modernen  Principien,  die  auf  deutsche,  griechische  ilnd  alle 
mögliche  J^oesie  gleiche  Anwendung  finden  sollten.  Die  rhyth- 
mische Tradition  der  Griechen,  von  der  er  kaum  die  oberfläch- 
lichste Kenntniss  besass,  hielt  er  für  Thorheit  und  Unverstand; 
alle  Angaben  derselben,  die  nicht  zu  den  gewohnlichen  Formen 
der  heutigen  Musik  passten,  wie  das  yivog  TtaioDVLXov,  die  yivr^ 
aXoya^  wurden  von  ihm  schlechthin  abgeleugnet  Wo  er  aus- 
nahmsweise eine  alte  Stelle  herbeizog,  zeigte  er  meist,  dass  er 
das  Uebrige  nicht  kannte.  Apel  nimmt  für  die  griechischen 
Metra  fünf  verschiedene  Takte  an,  den  f-,  |-,  J-?  ^-  und  |-Takt. 
Er  benennt  sie 

(Jerades  Metrum  Ungerades  Metrum 

(spondeisches)  leichtes  schweres 

I       J        ■  ,        h  '        I        I 

^         d  0         4  4         4         0 


4  4     4  4 


,^^  jN       ^^  ^^  ^^ 

0  4     4  4  4     4  4     4  4 

#•    4  4 


Gemischtes  Metrum  Tripodisches  Metrum 

(dipodisch)  (molossisch-tribrachisch,  9 -zeitig) 

4-  y.     4.     4- 

^   !        h  u.  s.  w. 

4         4     4         4 

N  S     N     N  S     \ 
r  r    r     r^  p    r 

4  4     0     4  4     0 

4»  0^4     4.  0  0 

Hierzu  fügt  er  noch  Takte  mit  Triolenform,  „das  gemengte 
Metrum*'.  Eine  jede  griechische  Strophe,  so  meint  er,  bewahrt 
durcligehends  einen  dieser  Takte,  die  verschiedenen  Formen  des- 
selben Taktes  können  beliebig  mit  einander  wechseln.  Um  die 
antiken  Metra  den  Takten  anzupassen,  wurden  sie  in  der  wunder- 
lichsten Weise  zerhackt  und  bis  zur  völligen  Unkenntlichkeit 
entstellt;  Apels  Messungen  der  dorischen  und  alcaeischen  Strophe 

eiksT^  aimva  q>d'indvov  IlokvÖtvxti^  KdötoQog  iv  Tioki^ifp 

statt: 

gehören  noch  zu  den  erträglichsten.  Die  von  ihm  statuirten  Takte 
kommen  allerdings  in  der  griechischen  Rhythmik  vor,  aber  sie  sind 
nur  ein   karger   Nothbehelf,   wenn   man   den  grossen  Keichthum 
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der  griechischen  Takte  dagegen  hält.  Es  ist  leicht  für  sie  eine 
moderne  Bezeichnung  zu  finden.  Was  die  Griechen  novg  nennen, 
ist  unser  „Takt",  vom  3 -zeitigen  bis  zum  25 -zeitigen,  ihr  yivog 
unser  „Taktgeschlecht".  Fassen  wir  den  ^jj^ovog  jtQärog  als 
Achtel,  so  ergeben  sich  für  die  griechische  Rhythmik  folgende 
Takte: 

I.  Gerades  Taktgeschlecht 

I,  I,  i  (,snovS.  diTcX.),  i,  V,  h  V,  ¥• 

IL  Dreigliedriges  Taktgeschleeht 

III.  Fünfgliedriges  Taktgeschleeht 

i,  h  V.  ¥,  ¥• 

Von  allen  diesen  Takten  kennt  Apel  nur  die  zwei  ersten  geraden 
und  die  drei  ersten  dreigliedrigen  Takte   und  muss  schon    des- 
wegen selbst  von   den   ihm  bekannten  eine    falsche   Anwendung 
machen.     Die  Lehre  von  den  iiexaßoXaC^    die  bei  allen   Rhyth- 
mikem  vorkommt,  war  ihm   unbekannt;    was   er  darüber  in  der 
Vorrede  des  zweiten  Theils  p.  XXV  und  XXVI  vorbringt,  beruht 
anf  den  ärgsten  Missverständnissen  der  alten  Quellen.     Der  ein- 
zige Punct,  in  welchem  Apel  das  Richtige  getrolBFen  hat,  ist  sein 
flüchtiger  Daktylus,  zugleich  der  Einzige,  wo  er  gegen  sein  sonstiges 
Princip  auf  die  Angaben  der  Alten   einige  Rücksicht  genommen 
hat    Aber  dieser  Punct  verschwindet  wieder  unter  der  wüsten 
Masse  der  Hariolationen  und  Hypothesen,  und  es  lässt  sich  auch 
hierauf    anwenden,    was    ein    berühmter    durch    die    besonnene 
Gründlichkeit  seiner  Methode   ausgezeichneter  Philolog  bei  einer 
anderen  Gelegenheit  von  Apel  sagte,  dass  hier  die  blinde  Henne 
ein  gnt«8   Korn    gefunden    habe.      Ferner    muss    noch    erwähnt 
werden,  dass  Apels  Auffassung  des  unter  Trochaeen  und  lamben 
gemischten  Spondeus 

sfoYZ  sforz 

sich  einigermassen  den  Angaben  der  Alten  annähert.     Apel  sah 

hier  ein  sforzato  oder  besser  ein  marcato^  und  hierin  ist  insofern 

etwas     Richtiges    enthalten ,     als    die    grössere    Intension    des 

schlechten  Takttheiles  zugleich  eine  etwas  längere  Dauer  in  sich 

schliefst  und  so   der  Takt  dem   xoQstog  aloyog  entspricht.     Wir 

konnten  aber  hierauf  um  so  weniger  Rücksicht  nehmen,  als  Apel 

b* 
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das  yivog  akoyov  bei  den  Griechen  überhaupt  ableugnet.  Apel 
besass  nicht  die  philologischen  Mittel,  um  für  die  griechische 
Metrik  und  Rhythmik  Erspriessliches  leisten  zu  können,  seine 
Metrik  ist  das  Werk  eines  geistreichen  Dilettanten,  der  sich  in 
widerwärtigem  Hochmuthe  gegen  den  Meister  der  Wissenschaft, 
G.  Hermann,  erhob.  Das  Licht  des  Geistes  ohne  den  Reflex 
einer  reichen  Objectivität,  ohne  die  treue  Hingabe  an  den  Stoff 
und  an  die  Vergangenheit  ist  nur  ein  heller  Schein  auf  dunkler 
Tiefe,  der  blenden  kann,  aber  nicht  leuchtet.  Die  wissenschaft- 
liche Bearbeitung  der  Rhythmik  und  Metrik  hat  daher  mit  Apel 
nichts  zu  schaffen  und  kann  in  seinem  Thun  und  Treiben  nur 
ein  Warnungsbeispiel  sehen. 

Voss  und  Apel  bleibt  das  Verdienst,  duss  sie  anregend  ge- 
wirkt und  auf  die  Lücken  des  Hermann'schen  Systemes  aufmerk- 
sam gemacht  haben.  Der  erste  aber,  welcher  mit  umfassendem 
und  zugleich  besonnenem  Geiste,  mit  gründlicher  Gelehrsamkeit 
und  wissenschaftlicher  Methode  Rhythmik  und  Metrik  vereinigte 
und  hiermit  weit  über  den  Hermann'schen  Standpunct  hinaus 
eine  neue  Epoche  der  metrischen  Wissenschaft  begründete,  war 
Boeckh.  Seine  Forschungen  sind  auf  diesem  Gebiete  die  ein- 
zigen, und  die  Art  seiner  Untersuchungen  ein  bleibendes  Vor- 
bild.  Boeckhs  sicherer,  überall  auf  historische  Betrachtung  ge- 
richteter Blick  erkannte  zuerst,  dass  die  rhythmische  Tradition 
der  Alten  nicht  ein  leeres  Theorem  späterer  Grammatiker  sei, 
sondern  aus  guter  alter  Zeit  herstamme,  wo  die  musische  Kunst 
noch  unmittelbar  im  Leben  stand,  und  hiermit  hatte  er  den  Gre- 
danken  ausgesprochen,  welcher  für  immer  massgebend  bleiben 
muss.  Warum  Boeckh  nur  wenige  Puncte  der  rhythmischen 
Tradition  behandelte  und  die  wichtigsten  oft  nur  andeutete,  da- 
von die  Gründe  anzugeben,  sind  wir  nicht  befugt;  es  ist  genug, 
dass  Alles  das,  was  er  berücksichtigte,  stets  negative  oder  posi- 
tive Bedeutung  hatte  und  zu  erneuter  Forschung  anregte.  Im 
Ganzen  stand  aber  auch  Boeckh  noch  zu  sehr  unter  dem  Ein- 
flüsse der  modernen  Theorien  über  die  absolute  Taktgleichhtfit 
im  griechischen  Melos,  und  dies  hinderte  ihn,  sich  bei  der  Mes- 
sung der  Zeiten  genau  an  die  Angaben  der  Alten  zu  halten,  wie 
auch  gerade  die  ^uxaßokii  Qvd^iiäv  von  ihm  unberührt  blieb.  Die 
Gründe,  weshalb  wir  von  der  Boeckh'schen  Messung  und  dem 
darauf  gebauten  Systeme  der  %q6voi  abweichen,  haben  wir  aus- 
führlich dargelegt     In  dem  literarischen  Verkehre,  der  zwischen 
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den  beiden  grossen  Meistern  der  metrischen  Wissenschaft  statt- 
fand^    sind  hier  und  da  einige  Puncte  berührt  worden^   welche 
negativ  oder  positiv  von  grosser  Bedeutung  waren,  namentlich 
aber  machte  sich  der  Gedanke  geltend ,  dass  es  an  einer  durch- 
greifenden Darstellung  des  antiken  Systemes  der  Rhythmik  noch 
mangelte.     Es  war  ein  merkwürdiges  Geständnisse  mit  welchem 
der  geniale  Begründer  der  Metrik  seine  metrischen  Arbeiten  be- 
schloss:  metricam  artem  nondum  satis  explanatam  esse,  rhyth- 
micam  vero  totam   in   tenebris    iacere.     Von    Boeckh    angeregt 
hatte  Hermann  später  die   Rhythmiker   eifrig  studirt,   und  ein^ 
zelne  Bemerkungen  von  ihm  zeigen,  wie  viel  er  auch  hier  ver- 
mocht haben  würde,  wenn  er  ihnen  früher  seine  Aufmerksamkeit 
zugewandt  hätte. 

Gegen    die    rhythmischen    Ansichten    Boeckhs    erhob    sich 
Feassner,  der  in  allen  wesentlichen  Puncten  auf  Apels  Stand- 
punct  zurückging   und    diesen   durch    philologische   Methode   zu 
wehifertigen. versuchte.      In   seiner  Abhandlung  de  metrorum  et 
mdorom  discrimine  wollte  er  das  ApeFsche  Postulat   absoluter 
TaÜgleichheit  aus  den  Alten  selbst  erweisen  und  brachte  hier- 
Ar  die   Stellen    zusammen,    die    irgend    wie   für    diese   Ansicht 
sprechen  konnten;   aber   er  begnfigte    sich  damit,   nur  den  all- 
gemeinen  Gedanken  der  Taktgleichheit   durch    antike  Zeugnisse 
festzQstellen,  auf  die  damit  im  nächsten  Zusammenhange  stehen- 
den Abschnitte  über  die  ^sraßoXi^,  auf  die  Messung  der  einzel- 
nen Verse  und  das  System  der  xQ^'^oi  ging  er  nicht  weiter  ein, 
er  wollte  eben  weiter  nichts  beweisen,  als  dass  antiker  und  mo- 
demer Takt  völlig  identisch  sei.     Dass  bei  so  weit  auseinander 
liegenden  Zeiten  der  griechische  und  moderne  Takt  verschiedene 
Eigenthümlichkeiten  habe,    dass  in  der  modernen  Musik  selbst 
die  Taktverhältnisse  sich  im  Laufe  der  Jahrhunderte  verändert 
haben,  darum  war  er  völlig  unbekümmert.     In  den  Beilagen  zu 
leiner  verdienstlichen  Ausgabe  des  Aristoxenus  behandelte  er  von 
Neaem  die  Taktgleichheit,  vorzüglich  aber  die  Lehre  der  Alten  von 
der  Takterweiterung,  in  der  er  ebenfalls  die  völlige  Uebereinstim- 
niQDg  antiker  und  modemer  Rhythmik  nachzuweisen  strebte.   Wir 
haben  hierüber  in  unserer  Auseinandersetzung  ausführlich  gespro- 
chen. Feussner  ging  überall  von  bestimmten  Ansichten  aus.  die  er 
bei  den  Alten  wiederfinden  wollte.     Immerhin  aber  ging  er  doch 
überall  auf  die  Tradition  zurück  und  suchte  für  seine  Postulate 
wichtiges  Material  zu  sammeln,  das  im  Voraus  den  Reichthum 
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des  vorhandenen  aber  noch  iinbenutzten  Stoffes  beurkunden  konnte. 
Nur  zweimal  gab  er  eine  Probe  seiner  Messung,  an  den  lonici 
und  an  der  dorischen  Strophe.  In  den  lonici  folgte  er  der 
Theorie  Apels,  von  welcher  schon  Boeckh  gesagt  hatte:  inde 
universam  Apelii  doctrinani  ut  desperatam  prorsus  relinquere 
coepi.  Auch  in  der  Messung  der  dorischen  Strophe  nähert  er 
sich  Apel  an: 


I   I    I   i 
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Der  modernen  Taktf'olge  zu  Liebe  wird  hier  die  daktylische 
Tripodie,  das  charakteristische  Element  der  dorischen  Strophe 
überhaupt,  in  zwei  iieihen  zerschnitten,  und  angenommen,  dass 
der  auslautende  Spondeus  zwei  Daktylen  gleich  ist.  Hier  tritt 
wieder  der  unheilvolle  Conflict  zwischen  metrischer  und  rhyth- 
mischer Reihe  ein,  an  welcher  die  Apel'sche  Metrik  krankt,  und 
die  einfachen  typischen  und  stätigen  Bestandtheile  der  dorischem 
Strophe  werden  gegen  alle  metrischen  Gesetze  zerstückelt. 

Nach  Feussner  hat  Caesar  schätzbare  Beiträge  für  die  an- 
tike Rhythmik  geliefert,  besonders  in  der  Recension  von  Feussners 
Aristoxenus  (Zeitschr.  f.  Alterthumsw.  1841  No.  1)  und  durch 
die  Herausgabe  der  Prolambanomena  des  Psellus  (Rhein.  Mus. 
1842  S.  620).  Seiner  Auffassung  der  antiken  Terminologie  von 
;|r()6i/og  aovv^hxog  und  (Ji^i/^fTOg,  die  er  gegen  Feussner  geltend 
macht,  müssen  wir  völlig  beistimmen,  was  nicht  hätte  unerwähnt 
bleiben  sollen.  Dagegen  halten  wir  Boeckhs  Ansicht  über  die 
Stelle  des  Aristides  vom  laiißoeidi^g  und  xQoxosidijg  im  Wesent- 
lichen für  richtig  und  können,  hier  nicht  mit  Caesar  eine  Inter- 
polation annehmen.  Die  ^vd'fiol  yLixxoC  machen  nämlich  den 
natürlichen  Schluss  in  der  Reihe  des  Aristides  (cf.  Aristid.  p.  39 
ankol.  övv^exoL^  fctxrot),  die  Worte  ixegoi  fiixxol  beziehen  sich 
auf  (las  vorhergehende  ^lyvv^svcjv  drj  xcov  yevciv  rovrot/,  und 
da  unter  den  ulkxol  der  ddxxvXog  xaxa  x^Q^^ov  xov  iaußosiÖ^ 
und  xQoxoBLdrj  genannt  ist  mit  dem  Zusätze:  ano  xäv  ngoeiQ-f]- 
liavav  nodciv  xäg  6vofia6iag  e'xovöLv^  so  folgt  daraus,  dass  Ari- 
stides im  Vorausgehenden  von  dem  lafißosLÖi^g  und  xgoxoeiÖi^g 
gesprochen  haben  muss,  wie  es  in  der  handschriftlichen  Ueber- 
lieferung  der  Fall  ist. 
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Von  tiefgreifender  Bedeutung  war  uns  Bellermanns  sehr 
verdienstliche  Herausgabe  des  bis  dahin  noch  nicht  edirten  Ano- 
nymus. Es  sind  zwar  nur  wenige  Zeilen,  die  sich  in  dem  Syn- 
gramma  des  Anonymus  auf  Rhythmik  beziehen,  aber  sie  ent- 
halten gerade  das,  worüber  die  bis  dahin  bekannten  Quellen 
keinen  sicheren  Aufschluss  gaben,  nämlich  ein  vollständiges  Ver- 
zeichniss  der  rationalen  ;u()di/ofr  und  der  Pausen  mitsammt  der 
antiken  Bezeichnung,  so  dass  hiermit  dem  Streite  über  die  3- 
zeitige  Sylbe  u.  s.  w.  für  immer  ein  Ende  gemacht  ist.  Wir 
haben  uns  daher  hier  aller  Polemik  und  aller  Deductionen  ent- 
halten können.  Wer  längere  xQovol  und  Pausen  annehmen  will, 
mag  zusehen,  wie  er  dies  rechtfertigen  kann.  Jenes  von  dem 
Anonymus  erhaltene  System  bis  zum  5 -zeitigen  ;|j9oVog  und  bis 
znr  4- zeitigen  Pause  reicht  für  die  Strophencomposition  voll- 
kommen aus  und  steuert  zugleich  aller  der  Willkühr,  die  bisher 
stattgefunden  hat.  Ebenso  ist  uns  Bellermanns  treffliche,  nach 
neuen  handschriftlichen  Collationen  unternommene  Bearbeitung 
der  Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes  durch  die  Notirung 
»uch  für  die  Rhythmik  wichtig  gewesen.  Im  übrigen  konnten 
ons  die  Bearbeitungen  der  griechischen  Harmonik  für  diesen 
ersten  Theil  wenig  förderlich  sein,  da  die  Rhythmik  ausserhalb 
ihres  Gebietes  liegt. 

Ueber  Umfang  und  Methode  der  vorliegenden   Arbeit   sind 
schon  oben   die  nöthigen   Andeutungen  gegeben.     Die   Schriften 
der  Musiker,  Metriker  und  Grammatiker  sind  nur  der  eine  Theil 
der  Quellen,  die  hier  in  Betracht  kommen,  der  andere  Theil  be- 
steht in  den  erhaltenen  Dichter  werken  selbst:  darauf,  dass  beide 
in  Uebereinstimmung    gesetzt   werden,    dass    die    Angaben    der 
Alten  auf  die  Dichter  Anwendung  finden,  beruht  der  letzte  End- 
zweck der  griechischen  Rhythmik.     Wir  haben  der  historischen 
Tradition,  wo  sie  positive  Thatsachen  bringt,  stets  Glauben  ge- 
schenkt.    Wo   wir  versucht   waren,  ihre  Angaben   in  Zweifel  zu 
ziehen,  da  mussten  wir  bei   fortgesetzter  Forschung  selbst  ein- 
gestehen, dass  wir  damals   noch   nicht  zum  richtigen  Verstand-* 
nisse  gekommen   waren.     Wo   uns   aber  in   manchen  Fragen  die 
Alten  verlassen,  da  ist  doch  meistens  hinreichendes  Material  vor- 
handen, das,  zu  vorsichtigen  Combinationcn  benutzt,  das  Problem 
losen  kann.     In  einigen  Fällen  haben  wir  uns  der  letzten  Ent- 
scheidung   enthalten,    wie    bei  dem   Dilemma  von  XQ^^^S  xavog 
oder  «aQtxtszaiiivog.     Es  lagen  uns  zwar  Gesichtspuncte  genug 
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vor^  aus  denen  sich  hier  ein  System  oonstruiren  Hess;  doch  * 
wir  die  antiken  Gesetze  getrofifen  hätten,  war  zu  fraglich,  2 
dass  wir  damit  hätten  hervortreten  mögen.  Versende,  Int< 
punction  und  Wortbrechung  sind  wenigstens  nicht  die  einzig 
Normen,  wonach  jenes  Dilemma  zu  entscheiden  ist.  Wer  c 
Discrepanz  der  bisherigen  Ansichten  über  Rhythmik  kennt,  wi 
uns  unsere  Enthaltsamkeit  zu  danken  wissen.  Die  rhythmisc 
Tradition  hat  eine  ungleich  grössere  Bedeutung,  als  die  metrisc 
und  grammatische;  ohne  sie  würde  eine  griechische  ßhythm 
niemals  möglich  sein,  weil  die  rhythmischen  Gesetze  keineswe 
schon  durch  die  erhaltenen  Dichterwerke  selbst  gegeben  sit 
Eine  Grammatik  und  Metrik  ist  ohne  die  alte  Tradition  unglei 
eher  möglich  als  eine  Rhythmik,  wenn  auch  der  immer  € 
schfechter  Grammatiker  und  Metriker  bleibt,  der  die  Traditi« 
und  die  darin  enthaltenen  Thatsachen  nicht  benutzen  wollte. 

Tübingen  1854. 

A.  BoMbaoh. 


Aus  dem  Vorworte 
zu  den  Fragmenten  und  Lehrsätzen  der  griech.  Rhythmiker. 

Lieber  Rossbach,  es  sind  jetzt  gerade  sieben  Jahre,  als  Du 
die  alten  Musiker  von   der  Tübinger  Bibliothek   in    unsere    ge- 
meinsame Wohnung  brachtest  und  versichertest,  dass  wir  ohne 
diese  Bücher   nicht  weit   in  der  Metrik   kommen  würden.     Ich 
kannte    sie  nur    aus    secundären  Quellen,   wie  aus  Boeckhs  Er- 
örterungen zu  den  metra  Pindari  und  hatte  mir  immer  gedacht, 
dass  ausser  den  griechischen  Dichtern  selber  die  alten  Metriker 
uid  unser  eigener  Scharfsinn  ausreichen  würde,  um  mit  dem  Yer- 
tfindnisse  der  Strophengattungen   der  Dramatiker,   worauf   da- 
ouds  unser  Hauptaugenmerk  gerichtet  war,  zu  Ende  zu  kommen. 
Ich  glaube,  wir  hatten  den  Tag  sogar  einen  ziemlich  heftigen 
Streit,  als  Du  verlangtest,    wir  müssten  jetzt  alles  Andere  bei 
Seite  lassen  und  die  alten  Rhythmiker  und  Harmoniker  studiren. 
Aber  wir  haben  uns  auch  hier   bald   geeinigt:    Du  nahmst   die 
Rhythmiker  und  ich  die  Harmoniker;  aber  auch  den  ersteren  habe 
ich  damals  eine  rege  Theilnahme  zugewandt,  während  die  schwere 
I^t  der  Harmoniker  allein  auf  mir  liegen  blieb.     So  trocken  diese 
Sachen  auch  waren,  so  reizte  doch  gerade  die  grosse  Schwierig- 
keit des  Verständnisses   immer   tiefer  hin  einzudringen,  und  die 
Arbeit  ging  so   eifrig  von  Statten,   dass   nach    kaum  mehr  als 
Jahresfrist  die  griechische  Rhythmik  vollendet  war.     Wir  hatten 
beide  eingesehen,  dass  für  eine  wissenschaftliche  Darstellung  der 
antiken  Metrik  jedenfalls    die  Sätze   der   alten  Rhythmiker   die 
Voraussetzung  bilden  mussten,  und  je  mehr  wir  hier  Von  unsern 
Vorgängern  verlassen   und   fast   ganz  und   gar   auf  den   ersten 
Anbau  eines  noch  völlig  brach  liegenden  Feldes  angewiesen  waren, 
um  so  mehr  fühlten  wir  die  Nothwendigkelt  einer  umfassenden 
Zusammenstellung  alles  dessen,  was  von  rhythmischer  Tradition 
der  Alten  erhalten  war.     Erst  dann  nahmen  wir  unsere  Arbeit 
Über    die    Strophengattungen    der    lyrischen    und    dramatischen 
Dichter,  die  über  ein  Jahr  lang  geruht  hatte,  wieder  auf,  und 
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wir  beide  wissen  recht  gut^  welchen  Nutzen  wir  auch  für  diesen 
speciellsten  Theil  der  Metrik  aus  der  antiken  Rhythmik  gewon- 
nen haben. 

Auch  Du  hast  die  erste  Bearbeitung  der  griechischen  Rhyth- 
mik schon  gleich  mit  ihrem  Erscheinen  nicht  für  vollendet  und 
abgeschlossen  gehalten;  aber  durch  andere  Arbeiten  in  Anspruch 
genommen  bist  Du  selber  nicht  wieder  auf  die  griechische  Rhyth-. 
mik  zurückgekommen.  Gerade  auf  diesem  Felde  hat  die  frühere 
Gemeinsamkeit* unserer  Studien  am  wenigsten  fortgedauert.  Ich 
aber  glaubte  es  unserer  Metrik  schuldig  zu  sein,  die  rhythmischen 
Untersuchungen,  wie  wir  sie  in  Tübingen  begonnen  hatten, 
weiter  fortzusetzen,  und  so  ist  denn  endlich  dieses  Buch  ent- 
standen, dass  Dir  die  schönen  Tage  alter  gemeinsamer  Arbeit 
wieder  ins  Gedächtniss  zurückrufen  möge.  Alle  diejenigen  Puncto 
der  Rhythmik  vom  J.  1854,  mit  deren  Ausführung  ich  jetzt  noch 
übereinstimme,  sind  hier  nur  kurz  angedeutet  worden,  und  nur  das- 
jenige, was  dort  noch  nicht  gefunden  oder  noch  nicht  zu  Ende  geführt 
ist,  ist  hier  ausführlich  behandelt  Dieses  letztere  ist  nun  nicht 
wenig,  und  mein  ganzes  Buch  ist  zum  nicht  geringen  Theile  eine 
Polemik  gegen  das  Deiuige  geworden.  Ich  weiss,  Du  lassest 
Dir  eine  solche  Polemik  gern  gefallen;  Du  weisst  auch,  däss  ich 
mit  den  Urtheilen  der  übrigen,  die  Dein  Buch  mit  grosser  Aus- 
zeichnung hervorgehoben  haben,  auch  jetzt  noch  völlig  über- 
einstimme. Die  Polemik  kommt  hier  ganz  von  selber,  denn  alle 
weitere  Untersuchung  über  griechische  Rhythmik  wird  sich  für 
alle  Zeit  an  jene  erste  umfassende  Darstellung  derselben  an- 
zuschliessen  haben.  Ich  will  auch  gern  gestehen,  dass  ein  weiteres 
Forschen  auf  diesem  Gebiete  gar  nicht  möglich  sein  würde,  wenn 
nicht  jene  ersten  Ergebnisse  gedruckt  vorgelegen  hätten. 

In  den  fünf  Jahren  aber,  die  zwischen  dem  Erscheinen 
Deiner  Rhythmik  und  der  Vollendung  dieser  zweiten  Bearbeitung 
desselben  Gegenstandes  in  der  Mitte  liegen,  glaube  ich  manches 
Neue  auf  diesem  Gebiete  gelernt  zu  haben,  was  der  Veröffent- 
lichung werth  ist.  In  keinem  Puncte  der  Metrik  finden  solche 
Differenzen  statt,  als  gerade  in  den  Fundamentalsützen,  für  die 
bisher  fast  ein  Jeder  lediglich  auf  sein  rhythmisches  Gefühl  an- 
gewiesen war. 

Von  keinem  anderen  8tandpuncte  nämlich  als  diesem  ist 
Bentley  und  späterhin  Hermann  ausgegangen  und  in  gleicher 
Weise  sowohl  die  Anhänger  wie  die  Widersacher  des  Hermann- 
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sehen  Systems.  Dies  rhythmische  Gefühl  ist  bei  uns  Allen  das- 
selbe und  bis  auf  einige  freilich  sehr  wichtige  Puncte  auch  das- 
selbe wie  bei  den  Alten;  ich  kann  daher  die  meisten  Sätze  aus 
dem  Anfange  von  Hermanns  Metrik  mit  bestem  Gewissen  unter- 
schreiben. Aber  wie  sollen  wir  zu  diesem  rhythmischen  Gefühle 
die  Metra  der  Alten  in  Beziehung  setzen?  Darüber  gehen  die 
Ansichten  weit  auseinander,  indem  dies  jeder  auf  seine  eigene 
individuelle  Weise  gethan  hat.  Forschen  wir  aber  mit  Ernst 
und  Eifer  nach  Regulativen,  so  bieten  sie  sich  uns  in  der  rhyth- 
mischen Tradition  der  Alten  dar.  Was  diese  uns  über  Taktarten, 
rhythmische  Glieder,  Ictusverhältnisse  u.  s.  w.  überliefern,  das  muss 
für  uns  in  der  That  das  Massgebende  sein;  denn  es  sind  Ah- 
gaben  über  die  Art  und  Weise,  wie  die  Alten  selber  ihre  Poesien 
vorgetragen  haben.  Ich  habe  in  der  Einleitung  nachgewiesen, 
dass  die  Lehrsätze  des  Aristoxenus  keineswegs  ideelle  Kategorien 
sind,  die  er  etwa  vom  eigenen  subjectiven  Standpuncte  aus  für 
den  Künstler  aufstellt,  und  dass  seine  Rhythmik  keineswegs  ein 
abstractes  System  ist,  in  welches  er  selber  die  Verse  der  alten 
Dichter  und  die  Compositionen  der  alten  Musiker  einspannen 
will,  sondern  dass  sie  die  lebendigen  Thatsachen  der  klassischen 
Kunst  enthält.  Was  uns  daher  Aristoxenus  oder  der  spätere 
Compilator,  der  aus  ihm  geschöpft  hat,  über  die  Normen,  nach 
welchen  der  antike  Dichter  seine  Werke  in  Rhythmen  gesetzt 
und  nach  welchen  man  dieselben  vorgetragen  hat,  mittheilt, 
muss  uns  als  wahrhafte  Thatsache  gelten,  als  eine  Thatsache, 
der  gegenüber  unsere  individuellen  Speculationen  und  die  viel- 
fachen Möglichkeiten,  nach  denen  wir  die  rhythmischen  Grund- 
sätze gestalten  können,  ein  für  allemal  nicht  bloss  als  unzu- 
reichend erscheinen  müssen,  sondern  auch  als  unwahr,  sobald 
mit  diesen  unseren  subjectiven  Theorien  die  Berichte  der  Alten 
in  Widerspruch  treten. 

Diese  Berichte  der  Alten  nun  sind  uns  in  einer  höchst  frag- 
mentarischen und  eben  deshalb  schwer  verständlichen  Fassung 
überliefert.  Soviel  davon  erhalten  ist,  habe  ich  in  dieser  Schrift 
zusammengestellt  und  glaube  damit  allerdings  für  die  Funda- 
mentaltheorien unserer  metrischen  Wissenschaft  einen  festen 
Kanon  gegeben  zu  haben.  Was  demselben  in  unsern  bisherigen 
metrischen  Theorien  widerspricht,  ist  unrichtig,  und  wir  dürfen 
es  uns  nicht  verdriessen  lassen,  umzulernen.  Man  wird  sich 
überzeugen,  dass  die  rhythmischen  Sätze  der  Alten  sich  weithin 
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über  alle  metrische  Verhältnisse  erstrecken  und  dass  die  in  diesem 
Buche  aus  den  Alten  zum  ersten  Male  mitgetheilten  Angaben 
weit  mehr  in  die  praktische  Metrik  eingreifen,  als  dies  bei  den 
in  der  ersten  Bearbeitung  der  griechischen  Rhythmik  gegebenen 
Resultaten  der  Fall  war. 

Indess  bin  ich  mir  wohl  bewusst,  dass  ich  die  Sache  keines- 
wegs zum  Abschlüsse  gebracht  habe;  noch  mancher  Satz  in  den 
Fragmenten  der  alten  Rhythmiker  ist  übrig,  aus  dem  der  Scharf- 
sinn der  Nachfolgenden  neue  rhythmische  Lehrsätze  finden  und 
damit  die  Fundamentaltheorie  der  Metrik  bereichem  kann.  Ich 
wünsche  nichts  mehr,  als  recht  viele  glückliche  Mitarbeiter  bei 
dteser  Arbeit  zu  gewinnen.  Zu  dem  Zwecke  habe  ich,  nachdem 
ich  in  einer  Einleitung  meine  Ansichten  über  die  Bedeutung  der 
rhythmischen  Tradition  der  Alten  ausgesprochen  habe,  zunächst 
Alles,  was  mir  von  Fragmenten  der  griechischen  Rhythmiker 
aufgestossen  ist,  im  Textesoriginale  mitgetheilt.  Bisher  waren 
diese  Urkunden  in  vielen  Büchern  zerstreut,  und  wenn  ich  auch 
nicht  alle,  welche  vorhanden  sind,  aufgefunden  habe,  so  findet 
der  Mitforschende  doch  in  dieser  Sammlung  weit  mehr,  als  ihm 
früher  bekannt  war.  So  z.  B.  die  Fragmente  aus  Aristoxenus 
tisqI  Toi;  ngcitov  xQovov^  aus  dem  jüngeren  Dionys  von  Hali- 
carnass  und  anderen  werthvollen  Schriften.  Meine  Arbeit  war 
hierbei  eine  ungleiche.  Das  Fragment  aus  dem  zweiten  Buche 
der  Aristoxeneischen  Rhythmik  ist  in  Bezug  auf  Wortkritik  so 
trefflich  von  Boeckh,  Hermann  und  Feussner  behandelt  worden, 
dass  hier  abgesehen  von  der  Realerklärung  Alles  zum  Besten 
bestellt  war  und  dass  nur  wenig  Gelegenheit  gegeben  wurde,  von 
dem  bisherigen  Texte  abzuweichen.  Der  Text,  wie  ich  ihn  ge- 
geben habe,  unterscheidet  sich  hauptsächlich  nur  dadurch  von 
dem  bisherigen,  dass  ich  den  Fragmenten  der  beiden  Bücher,  die 
uns  aus  den  Rhetoren,  aus  den  Metrikem  und  aus  den  Para- 
lambanomena  des  Psellus  zu  den  Trümmern  des  vaticanischen 
und  venetianischen  Codex  hinzukommen,  ihre  Stelle  angewiesen 
habe.  Die  Parallelstellen  aus  Psellus  und  den  Parisiner  Frag- 
menten begleiten  unten  am  Rande  den  Aristoxeneischen  Text. 
Anders  die  rhythmischen  Abschnitte  aus  Aristides;  sie  sind  in 
der  bisherigen  einzigen  Ausgabe  von  Meibom  zum  grossen  Theile 
unlesbar.  Hier  war  der  Handschriften-  und  Gonjecturalkritik  ein 
weites  Feld  geöfi&iet,  und  sollte  ich  auch  hin  und  wieder  in 
meinen  Conjecturen   zu   weit  gegangen  sein,  so   wird   man   das 
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bei  einer  Ausgabe,  welche  nach  den  zweihundert  Jahren ,  die 
zwischen  jetzt  und  der  Zeit  Meiboms  in  der  Mitte  liegen,  er- 
geheint, wohl  entschuldigen  können.  Neuen  handschriftlichen 
Apparat  habe  ich  weder  für  Aristoxenus  noch  für  Aristides 
herbeigezogen.  Der  beste  Codex  ist  für  beide  der  Vaticanische, 
welcher  in  zwei  Nummern,  192  und  193,  die  gesammten  Musiker 
enthält.     Franz  hat  ihn  collationirt,  ich  habe  von  seinen  Colla- 

Itionen  durch  die  Güte  des  Herrn  Professor  Mullach  in  Berlin 
eine  kurze  Einsicht  zu  nehmen  Gelegenheit  gehabt,  doch  er- 
aehien  mir  die  Ausbeute  daraus  keineswegs  so  ergiebig,  dass  ich 
den  mir  zum  Kauf  angebotenen  Nachlass  der  von  Franz  für  die 
Mnsiker  unternommenen  Arbeiten  an  mich  bringen  mochte.  Für 
Aristides  giebt  es  ausserdem  noch  einige  vorzügliche  deutsche 
Handschriften,  darunter  die  prächtig  geschriebene  zu  Wolfen- 
büttel.  Auf  eine  dort  von  mir  gehaltene  Nachfrage  erfuhr  ich, 
dass  sie  in  den  Händen  des  Professor  Caesar  in  Marburg  sei; 
lOYiel  ich  bei  einer  darauf  in  Marburg  vorgenommenen  Einsicht 
«mitteln  konnte,  stimmt  dieser  Codex  in  allen  Puncten  mit  den 
kjden  Oxforder  Handschriften  überein,  deren  Lesarten  bereits 
Meibom  in  seinen  Annotationes  zum  Aristides  mitgetheilt  hat. 
Die  Uebersetzung,  welche  Martianus  Capella  von  Aristides,  meist 
unverständig  genug,  angefertigt  hat,  ist,  wie  man  ersehen  wird, 
f&r  den  Text  des  Aristides  eine  höchst  willkommene  Hilfsquelle. 
Der  bequemen  Uebersicht  halber  habe  ich  sie  unten  am  Rande 
des  Aristides  hinzugefügt.  Emendationen  in  ihr  zu  machen,  wäre 
leicht  genug  gewesen;  aber  der  Wissenschaft  wäre  damit  keines- 
wegs ein  Dienst  geleistet  worden;  denn  es  ist  eben  nur  eine 
Uebersetzung,  die  uns  gerade  in  der  historisch  überlieferten 
Fassung,  aber  nicht,  wenn  die  Unebenheiten  weg  emendirt  sind, 
von  Nutzen  ist.  Ich  habe  den  Text  des  Marcianus  nach  Meibom 
gegeben  mit  Berücksichtigung  der  Ausgabe  von  Koppen;  nur 
hin  und  wieder,  wo  augenfällige  Corruptelen  durch  Abschreiber 
vorhanden  sind,  habe  ich  meine  Ansicht  in  Klammern  hinzu- 
gefügt; es  schien  sich  nicht  der  Mühe  zu  verlohnen,  die  Ab- 
weichungen der  einzelnen  Handschriften  unter  einander  anzu- 
merken. Was  ich  für  die  aus  Porphyrius  herbeigezogenen  Stellen 
und  die  Parisiner  Fragmente  Neues  gegeben,  wird  man  auf  den 
betreffenden  Seiten  leicht  selber  ersehen  können. 

Einen  ausführlichen  kritischen  Commentar  unter  dem  Texte 
habe  ich  aus  dem  einfachen  Grunde  nicht  gegeben,  weil  es  nach 
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meiner  Ansicht  die  Lesbarkeit  allzusehr  erschwert,  wenn  de 
griechische  Text  auf  jeder  Seite  durch  die  Anmerkungen  nur  au 
wenige  Zeilen  beschränkt  wird.  Ich  habe  nur  die  Abweichun] 
der  Handschriften  angegeben;  wer  hier  zuerst  in  der  von  mi 
im  .Texte  bezeichneten  Weise  von  den  Handschriften  abgewich« 
ist,  ob  Meibom  oder  Boeckh  oder  Feussner  oder  Hermann  ode 
ich  selber,  habe  ich  nicht  bezeichnet;  der  sachliche  Commenta 
aber  giebt  über  meine  eigenen  Neuerungen,  wenn  sie  einer  Bc 
gründung  bedürftig  erscheinen,  Aufschluss. 

Was  nun  diesen  Commentar  selbst  anbetrifft,  so  macht  6 
allerdings  den  Anspruch,  die  Lehren  der  alten  Rhythmiker  ii 
vollständiger  Darlegung  nach  den  Capiteln  und  Abschnitten  d« 
antiken  Systems  zu  enthalten,  freilich  so,  dass  er  Alles,  was  ii 
der  ersten  Bearbeitung  der  griechischen  Rhythmik  ausführlid 
und  richtig  entwickelt  zu  sein  schien,  nur  dem  Resultate  nael 
ohne  die  dort  gegebene  Beweisführung  vorführt.  Ohnehin  mussh 
der  Raum  gespart  werden  für  die  neuen  Lehrsätze,  die  erst  jetarl 
aus  den  alten  Rhythmikern  gezogen  sind,  und  die,  wie  man  sidi 
leicht  überzeugen  wird,  für  die  praktische  Metrik  eine  grösten 
Bedeutung  haben,  als  die  in  der  ersten  Bearbeitung  der  Rhyiii 
mik  gefundenen  Resultate. 

Von  Arbeiten  Anderer,  die  nach  Deinem  Buche  erschienet 
sind,  ist  mir  neben  der  eingehenden  Recension  desselben  roi 
Pfaff  in  den  Jahrbüchern  der  Münchener  Akademie,  die  mir  W 
vielfachen  Erwägungen  Veranlassung  gegeben  hat,  keine  8< 
forderlich  gewesen,  als  der  Aufsatz  über  Arsis  und  Thesis  vöi 
Weil  in  den  Neuen  Jahrbüchern  für  l^hilologie  und  Pädagogih 
Es  betrifft  derselbe  hauptsächlich  die  dunkle  Stelle  des  Aristo 
xenus  über  die  Zahl  der  xQovot  in  den  verschiedenen  xodig,  D^ 
hattest  Dich  in  der  Auffassung  derselben  hauptsächlich  an  Feass 
ner  angeschlossen,  dessen  Erklärungen  Du  sonst  nie  angehangen 
hast,  und  so  sehr  ich  die  trefflichen  Emendationen  schätze,  welch 
Feussner  zu  Aristoxenus  geliefert  hat,  so  muss  auch  ich  bekeü 
nen,  daa3  seine  Erläuterungen  zu  Aristoxenus  niemals  das  Rieb 
tige  getroffen  haben,  und  dass  Du  Unrecht  gethan  hast,  in  jeö* 
Erklärung  der  ^povot  ihm  nachzufolgen  und  diesen  Punct  ni^ 
wie  das  Uebrige  ganz  von  Neuem  zu  untersuchen.  Freilich  ^^ 
gerade  für  diese  Stelle  die  Erkenntniss  des  Richtigen  am  schwi* 
rigsten,  und  dankbar  erkenne  ich  den  wesentlichen  Fortschritt  sB 
welchen   die  Rhythmik   durch  jenen    Aufsatz   von  Weil   erhaltet 
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hat    Ich   hoffe,  dass  Weil   mit  der  Art  und  Weise,  wie  jener 
Punct   im    vorliegenden    Buche    ausgeführt    ist,    zufrieden    sein 
wird.    —     Eine  Arbeit  von  Dr.  Hirsch:    Aristoxenus  und  seine 
GnuidzQge  der  Ethythmik  (im  Herbstprogramm  des  Königl.  Gym- 
nasiums  zu  Thorn  vom  Jahre   1859)   ist  leider    erst  vor    einem 
Vierteljahre  mir  bekannt  geworden  und  ich  habe  sie  nicht  mehr 
benutzen  können.     Sie  geht  weniger  auf  Auffindung  der  bisher 
noch  nicht    erörterten  Puncte,    als    auf   eine   zusammenfassende 
Darstellung  der  Aristoxenischen  Rhythmik  nach  dem  bisher  dai- 
über  Geleisteten   aus   und    liefert   in   der  That    eine    klare    und 
empfehlenswerthe  Darstellung  der  Aristoxenischen  Sätze.  —  Diesen 
Vorzag  kann  ich   einer  Schrift  von  Kasimir  Richter:    Aliquot 
de  musica  Graecorum  arte  quaestiones,  Monasterii  1856,  welche 
im  zweiten  Capitel  den  Rhythmus  der  Alten  behandelt-,  nicht  zu- 
«kennen.     Während   der  über  alte  Musik  handelnde   Theil  der 
Sehrift   die   wunderlichsten  Hypothesen    über    die    antiken  Ton- 
nten aufstellt,  denen  die  alte  von  dem  Verfasser  allerdings  nur 
Ott  geringsten  Theile   gekannte  Tradition  ganz  und  gar  wider- 
9>Kht,    enthält   der    Abschnitt   über    die   Rhythmik    eine   nicht 
Vfl&iger  seltsame  Vereinigung  der  Feussner'schen  und  der  Boeckh'- 
^en  Ansichten,  die  sich  nun  ein  für  allemal  nicht  miteinander 
▼tttragen.     Etwas  Eigenes  ist   hier  nicht  vorgebracht.    —    Die 
Fortsetzungen,  welche  Meissner  im  Philologus  von  seinen  Ar- 
beiten über  den  Rhythmus  der  griechischen  Metra  geliefert  hat, 
gehen  die  antike  Rhythmik  nichts  an,  da  hier  weder  Aristoxenus 
^h  sonst  ein   alter  Rhythmiker  berücksichtigt,  sondern   ledig- 
iJck  vom  modernen  Taktgefühle  aus  nach  der  Weise  Joh.  Heinr. 
Voss'  und    Apels  den   Choriamben  u.  s.  w.  irgend  ein  beliebiger 
Takt  auf  gezwängt  wird.    In  dieser  Weise  kann  etwa  ein  Mendel  s- 
•okn  die  griechischen  Verse  in  Musik  setzen,  aber  mit  den  Alten 
••Iber  haben  solche  Theorien    nichts   zu   thun.    —    Das    ist    es, 
b«ber  Rossbach,  was  ich  Dir  und  dem  Publicum  in  dieser  Vor- 
^  zu  sagen  gedachte,  ohne  den  Inhalt  der  Schrift  zu  wieder- 
bolen.-   Ich  will  nur  noch  das  Eine  hinzufügen,  dass  ich  es  an 
^dauerndem   Nachdenken   über    die    abrupten    aber    werth vollen 
^^  dieser  wichtigen  Disciplin   nicht  habe  fehlen  lassen.     Die 
'fagmente  der  Rhythmiker  haben  mich  während  der  fünf  Jahre 
^  täglich   mittelbar  und   unmittelbar  beschäftigt,   so  dass  ich 
i^  froh  bin,  in  dieser  Sache  zu  einem  Abschlüsse  zu*  gelangen, 
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auf  den   Druck   gewartet  hat,   endlich    an    das    Licht   treten   zu 
lassen. 


Man  weiss   längst,  dass  der  unerschöpfliche  Reichthum  me- 
trischer Formen,  der  die  griechische  Poesie  so  wesentlich  von 
der  modernen  unterscheidet,  kein   blosser  äusserlichcr  Schmuck 
ist,  sondern  dass  er  mit  dem  Inhalte  im  engsten  Zusammenhange 
steht,  und  dass  ohne  Verständniss   der  Form  kein  Verstandniss 
des  Inhaltes  möglich   ist     Wo    daher    ein  gründliches  Studium 
der  griechischen  Dichter  anhebt,   gehen    auch    sofort  mit   dem- 
selben die  Untersuchungen  über  die  Metra  Hand  in  Hand,  und 
die  Resultate  dieser  Untersuchungen  sind  für  die  Gestaltung  der 
Texte  wie  für  die  Würdigung  der  griechischen  Dichter  von  dem 
entschiedensten  Einflüsse  gewesen.     Die  Quelle  für  das  metrische 
Studium  war   eine   doppelte,   einmal    die   erhaltenen  Schriften 
der   Alten   über   Metrik,   sodann    die   Werke   der   Dichter 
selbst.     Die  letztere  Quelle  musste  bei  weitem  die  ergiebigste 
sein;    die  Zahl  der   uns    überkommenen   Dichterwerke    ist   zwar 
nur  eine  geringe,   aber  es   ist  wohl    keine  Frage,   dass  uns  in 
ihnen  wenigstens  die  Hauptgattungen  der  alten  Metra  vorliegen, 
und  es  hat  sich  genugsam  gezeigt,  wie  ein  sorgfaltiges  Studium 
des  Erhaltenen  aus  diesem  selber  eine  grosse  Zahl  Ton  den  Nor- 
men metrischer  Composition  zu  finden  vermag.    Dabei  leisteten  die 
metrischen  Schriften  der  Alten  die  wesentlichsten  Dienste;  was  hier- 
von der  Nachwelt  überkommen  ist,  ist  zwar  im  Verhältniss  zu  der 
umfangreichen  metrischen  Litteratur,  die  bei  den  Alten  existirte; 
nur  höchst  unbedeutend,  und  selbst  die  Schrift,  die  für  uns  die 
vollständigste  ist,  das  Encheiridion  Hephaestions,  war  seiner  Be- 
stimmung   gemäss    nur    ein    Elementarbuch    für    die    allererste 
Unterweisung  der  analdtvzoi'  aber  jene  Schriften  gewähren  uns 
eine  wenn   auch   nicht  ausreichende  metrische  Terminologie,  sie 
überliefern  einige  der  hauptsächlichsten  metrischen  Gesetze,  und 
sind  endlieh   von   besonderer  Wichtigkeit  für  die  Geschichte  der 
metrischen  Kunst,  indem  sie  auch  über  die  Metra  nicht  erhaltener 
Dichter  manche  werthvolle  Notizen  geben. 

Eine  dritte  Quelle  für  die  Kenntniss  der  Metra  blieb  lange 
Zeit  unbenutzt,  die  Schriften  der  alten  Rhythmiker.  Man 
wusste  wohl,  dass  sie  benutzt  werden  mussten,  man  suchte  sie 
auch  als  eine  wesentliche  Ergänzung  der  Metriker  herbeizuziehen, 
aber  im  Ganzen   zeigte  sich  wenig  Eifer  und  wenig  gründliches 
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Eingehen,   und   der  Ertrag  war  ein  sehr   geringer.     Die  Gründe 
liegen   zum    grössten   Theil  in    der    Schwierigkeit   des   Ver- 
ständnisses,  die   hauptsächlich   in   der   eigenthümlichen   rhyth- 
mischen Terminologie  heruht  und  durch  die  Lückenhaftigkeit  der 
üeberiieferung  noch  bedeutend  erhöht  wird.     G.  Hermann  wusste 
sehr  wohl,  dass  die  Kenntniss  der  Rhythmik  über  die  Metrik  ein 
ganz  neues  Licht  verbreiten  würde,   aber  er  verzweifelte   an  der 
Möglichkeit   einer  Restauration   aus   den  erhaltenen  Fragmenten. 
So  sagt  er  in  der  Vorrede  seiner  Elementa  von  den  beiden  Haupt- 
quellen der  Rhythmik:  Si  ea  quae  Aristoxenus  peritissimus  simul 
et  düigentissimus  scriptor  litteris  mandaverat  alicubi  reperirentur, 
non  est  dubium,    lucem  universae  rationi  poeseos   accensum   iri 
elanssimam  .  .  .     Itaque  quo  in  statu  nunc  res  est,  nihil  amplius 
seimus  quam  diversas  fuisse  rhythmorum  doctnnam  et  scientiam 
metrorum;  rhythmos  enim  ad  musicam  et  cantum,  metra  ad  poesin 
pertinaisse,  unde  intelligimus,.  rhythmum   aliquam  similitudinem 
haboisse  cum  eo  quem  hodie  tactum  musici  vocant,  etsi  alia  ex 
parte  hoie  dissimillimus  fuerit  necesse  est.     Utramque  et  rhyth- 
micam  et  metricam  doctrinam  primis  lineis  adumbravit  Aristides 
Quintilianus,  sed  tam  breviter  tamque  parum  explicate,  ut  pere- 
ligaüs  inde  fructus  redundet.   Wir  geben  gern  zu,  dass  eine  voll- 
ständige Wiederherstellung  der  antiken  Rhythmik  aus  den  jetzt 
Torliegenden  Quellen  nicht  möglich  ist,  aber  das  erhaltene  Material 
ist  bei  weitem  reicher,  als   man  gewöhnlich  glaubt,  es  ist  min- 
destens so  bedeutend,  dass  es  uns  auf  eine  nicht  kleine  Zahl  der 
wichtigsten  Fragen  genügende  Auskunft  ertheilt;  und  aus   dem 
positiv  Ueberlieferten  lassen  sich  bei  der  mathematischen  Natur 
dieser  Disciplin  weitere  wohlbegründete  Sätze  gewinnen.     Ueber- 
dies    sind     abgerissene     Fragmente    ihrem    Werthe    nach    nicht 
endgültig  abzuschätzen;  eine  energische  Forschung  und  der  Fort- 
schritt der  Zeiten  findet  hier  gar  vieles,   was  der  erste  Einblick 
nicht  ahnen  liess. 

Bndolf  Westphal. 
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Nachwort  zur  dritten  Auflage  der  griechisclien  Rhythmik. 

Schwerlich  wird  mir  eine  nochmalige  Bearbeitung  des  von 
Aristoxenus,  Aristides  u.  A.  über  die  antike  Rhythmik  üeber- 
lieferten  vergönnt  sein.  Mit  dem  vorliegenden  Buche  muss 
ich  von  diesen  seit  dem  Anfange  der  fünfziger  Jahre  in  Angriff 
genommenen  und  seit  dieser  Zeit  niemals  zur  Seite  gelegten 
Studien  Abschied  nehmen.  Von  der  ersten  Auflage  hat  diese 
dritte  kaum  etwas  anderes  als  die  Aristoxenische  Scala  der 
Taktmegethe  und  die  grösseren  nodsg  ankot  des  Aristides  bei- 
behalten können.  Am  meisten  haben  U.  Weil  in  Paris  und 
Dr.  E.  F.  Baumgart  in  Breslau  mich  in  meinen  Forschungen  zu 
weiteren  Resultaten  vorwärts  getrieben.  Doch  währte  es  lange 
Zeit)  bis  es  mir  gelang  die  einander  widerstrebenden  Anschau- 
ungen dieser  beiden  um  die  griechische  Rhythmik  hochverdien- 
ten Forscher  zu  vereinigen  und  hiermit  in  das  wahre  Wesen  der 
Aristoxenischen  Chronoi  podikoi  und  zugleich  der  Chronoi  Ilhjth- 
mopoiias  idioi  einzudringen.  Als  ich  am  Ende  der  siebenziger 
Jahre  in  Moskau  meine  ,,Theorie  der  musikalischen  Rhythmik 
seit  Bach"  niederschrieb;  musste  ich  bekennen,  dass  mir  die  Ari- 
stoxenische Auffassung  dieser  Punkte  ein  Mysterium  geblieben 
sei.  Das  einzige,  was  ich  in  jenem  Buche  über  griechische  Rhyth- 
mik Neues  zu  sagen  hatte,  war  die  Unterscheidung  des  hesy- 
chastischen  und  diastaltischen  Tropos  Rhyihmopoiias.  Erst  im 
letzten  Jahre  meines  Moskauer  Aufenthaltes  sollte  mir  durch 
Verbindung  der  rhythmischen  Sätze  des  Aristoxenus  mit  der 
von  den  Metrikem  über  die  monopodischen  und  dipodischen 
Basen  gegebenen  Tradition  ein  Verstandniss  der  Aristoxenischen 
nodeg  mit  zwei,  drei,  vier  Chronoi  podikoi  und  derjenigen  Chronoi 
werden,  deren  Anzahl,  wie  Aristoxenus  sagt,  das  Doppelte  oder 
das  Vielfache  der  zwei,  drei,  vier  Chronoi  podikoi  ist  Eine 
Herbeiziehung  der  von  den  Metrikem  über  monopodische  und 
dipodische  Basen  aufgestellten  Theorie  zur  Erklärung  der  Ari- 
stoxenischen podikoi  war  schon  im  Jahre  1859  in  den  Frag- 
menten und  Lehrsätzen  der  griechischen  Rhythmiker  versucht 
worden.  Freilich  ganz  erfolglos.  Denn  ich  hatte  damals  die 
monopodischen  und  dipodischen  Basen  der  Metriker  mit  den  Ari- 
stoxenischen Chronoi  podikoi  identificirt.  Dagegen  hatte  Julius 
Cäsar  ein  Veto  eingelegt,  welches  ich  längst  als  wohlberechtigt 
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anerkannte^  als  mich  E.  F.  Baumgarts  Polemik  in  dessen  inhalts- 
reicher Abhandlung  „Die  rhythmischen  Reihen  bei  den  Griechen'^ 
endlich  finden   Hess,  in  welcher  Beziehung   die    Lehre    von    der 
monopodischen   und    dipodischen    Basis   zu    den    Aristoxenischen 
Chronoi  steht;  Baumgart  hatte  den  Nachweis  geführt,  dass  jene 
bei  Psellus  erhaltene  Stelle  des  Aristoxenus,  auf  welche  die  früher 
von  mir  angenommene  Auffassung  H.  Weils  bezüglich  der  zwei, 
der  drei,  der  vier  Chronoi  in  den  AristoxQpischen  ^isyakot  Ttodsg 
6vv^Btoi>  beruhte,  unmöglich   von  Aristoxenus   herrühren  könne, 
sondern    der  Zusatz .  eines    gelehrtthuenden    Grammatikers ,   d.  i. 
eines   Scholiasten    sei.     Hierdurch    wurde    die    Frage    nadi    den 
Chronoi  podikoi  auf  eine  ganz  andere  Basis   gestellt.     Das   Ver- 
hältniss  derselben  zu  den  monopodischen  und  dipodischen  Basen 
ergab  sich  nunmehr  von  selbst,   wie  ich  dies  in  meiner  Ueber- 
setzuog  und  Erläuterung  des  Aristoxenus  ausführen  konnte.    Das 
dort  gegebene  Endresultat:  der  zusammengesetzte  Takt  im  Sinne 
des  Aristoxenus  hat    so   viel  Chronoi  podikoi   als    die  Zahl  der 
in  ihm  enthaltenen  einfachen  Takte  oder  Versfüsse  beträgt  und 
die  in  jedem    dieser  Versfüsse   (als  Einzeltakte  gefasst)  enthal- 
tenen Arsen  und  Thesen  sind  identisch  mit  den  Chronoi  Rhyth- 
mopoiias  idioi,  dies  überaus  einfache  Endergebniss   mochte  wohl 
deshalb   von    den   Lesern    meiner   Aristoxenus -Bearbeitung   mit 
Misstrauen    entgegengenommen    werden,  weil    in  meinen   rhyth- 
mischen Fr^menten  eine  wesentlich  andere  Auffassung  von  dem 
Verhältniss  der   monopodischen  und  dipodischen   Basen  zu   den 
Chronoi  podikoi  gegeben  war.     Auch   von  Anderen  ist  es  aner- 
kannt, dass  ich  bei  den  so  schwierigen  Studien,  welche  ich   der 
antiken    Rhythmik    widmete,   stets    die    selbstlose    Energie    be- 
wiesen habe,  nicht   mit  meinen  früheren  Auffassimgen  zu   lieb- 
äogeln,  sobald  ich  sie  als  unrichtig  erkannt  hatte,  sondern  selber 
als   unerbittlicher   Gegner    derselben    aufzutreten   und    so    lange 
zu  arbeiten,  bis  ich   das  Richtige  an  ihre  Stelle  setzen  konnte. 
Aber   was   ich   in   der  Uebersetzung    und  Erläuterung    des   Ari- 
stoxenus  über    die    Chronoi    podikoi    und    Rhythmopoiias    idioi 
dargelegt  habe,   das  sind  Sätze,  an  denen  ich   ebenso  festhalten 
muss,  wie  au  der  im  ersten  Beginn  meiner  rhythmischen  Studien 
gewonnenen    Restitution    der    Aristoxenischen   Scala    der   Takt- 
megethOy  and  es  gereicht  mir  angesichts  der  sonst   so  vielfach 
Ton  mir  bewiesenen  Bereitwilligkeit,  eigene  irrige  Ansichten  durch 
richtige  zu  ersetzen,  zur  grossen  Genugthuung,  dass  ich  in  dem 

0* 
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hier  vorliegendem  Abschlüsse  meiner  rhythmischen  Studien  be- 
züglich der  Chronoi  podikoi  und  Rhythmopoiias  idioi  genau  an 
den  von  mir  in  meiner  Aristoxenus-Bearbeitung  ausge- 
sprochenen Sätzen  festhalten  konnte,  indem  ich  densel- 
ben nichts  als  die  dort  fehlenden  Erläuterungen  aus 
analogen  Takten  der  Bach'schen  und  Händerschen  Mu- 
sik hinzufügte.  Nicht  minder  habe  ich  auch  hier  daran 
festhalten  müssen^  dass  der  kyklische  Versfuss  dem 
Recitationsverse,  aber  nicht  dem  melischen  Verse  an- 
gehört, dass  vielmehr  für  die  Sylbenmessung  des  me- 
lischen Verses  aufs  strengste  an  demjenigen,  was  Ari- 
stoxenus  darüber  sagt,  festgehalten  werden  muss. 

Den  kyklischen  Versfuss  für  die  melische  Rhythmik  der 
Griechen  gänzlich  zu  beseitigen,  vielmehr  die  Sylbenmessung  in 
den  lyrischen  Versen  der  Alten  nach  dem  Vorbilde  des  zweiten 
D-Dur-Präludiums  im  Wohlt.  Clav,  zu  bestimmen,  die  Aristoxe- 
nischen  Chronoi  podikoi  und  Rhythmopoiias  idioi  in  den  aus 
mehreren  Versfüssen  zusammengesetzten  Takten  moderner  Com- 
position,  namentlich  Bachs  wiederzufinden,  damit  sind,  denke 
ich,  die  Hauptprobleme  gelöst,  welche  noch  für  die  griechische 
Rhythöaik  vorlagen.  Diese  Hauptsachen  in  der  griechischen 
Rhythmik  endgültig  festgestellt  zu  haben,  darauf  erhebe  ich  ent- 
schiedenen Anspruch.  Ebenso  gern  gebe  ich  zu,  dass  manche  Ein- 
zelheiten anders  gefasst  werden  können,  als  es  in  dem  vorlie- 
genden Buche  geschehen  ist  und  darf  im  Allgemeinen  —  meine 
Conjectur  in  der  Aristoxenischen  Definition  des  xP^^^g  ngdrog 
halte  ich  aufrecht  —  mit  demjenigen,  was  Heinrich  Gurauer  in 
der  Berliner  philologischen  Wochenschrift  1885,  Nr.  17  über 
den  Text  des  Aristoxenus  sagt,  mich  einverstanden  erklären. 

Ist  es  nicht  schon  öfter  vorgekommen,  dass  eine  ernste  nur 
im  Interesse  wissenschaftlicher  Theorie  unternommene  Arbeit  zu 
höchst  willkommenen  praktischen  Ergebnissen  geführt  hat,  die 
anfanglich  nicht  im  mindesten  in  Aussicht  genommen  waren? 
Sind  nicht  fast  alle  wichtigen  Entdeckungen  auf  dem  (lebiet^* 
der  Chemie,  die  so  umgestaltend  auf  unser  Kulturleben  eingewirkt 
haben,  aus  uneigennützigen  theoretischen  Arbeiten  hervorgegan- 
gen? Gerne  schliesse  ich  mich  Herrn  E.  von  Stockhausens  Auf- 
fassung an,  dass  in  der  Anwendung  des  Aristoxenischen  Systemes 
auf  die  rhythmischen  Formen  uns^er  modernen  Musik  dessen  Haupt- 
bedeutung liegt     Erst  dadurch,  dass  die  Aristoxenische  Doctrin 
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über  die  zusammengesetzten  Takte  und  deren  Chrono!  podikoi 
beherzigt  wird,  erst  dadurch  vermag  man  über  das  Wesen  un- 
serer zusammengesetzten  Takte  ins  Klare  zu  kommen  und  auf 
diese  Weise  zur  Einsicht  zu  gelangen,  dass  nicht  bloss  mit  dem 
Anlaute  unseres  zusammengesetzten  Taktes,  sondern  ebenso  häu- 
fig auch  im  Inlaute  oder  gar  unmittelbar  vor  dem  Auslaute  desselben 
ein  rhythmischer  Abschnitt  beginnt.  Für  den  rhythmischen  Vor- 
trag monodischer  Kunstwerke  unserer  modernen  Musik  wird  Ari- 
stoxenus  eine  ähnliche  reformatorische  Bedeutung  haben,  wie  sie 
Lessing  für  die  moderne  Tragödie  dem  Lehrer  des  Aristoxenus 
zuweist.  Wer  diese  praktische  Bedeutung  der  Aristoxenischen 
Rhythmik  in  Abrede  stellt,  dem  muss  die  Berechtigung  über  die- 
selbe zu  urtheilen  abgesprochen  werden. 

Bückeburg,  1.  Mai  1885. 

B.  Westphal. 
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o  ler  dmlovg  S.  246.     3)  Ua^dov  Int^axog  S.  248. 
§  41.    Die  monopodischen  und  dipodischen  Basen  nach  der  Doctrin  der 

Metriker ! 

§  42.    Tetrapodischß  und   dipodische   Kola  des  daktylischen  und  tro- 

chilischeu  Rhythmus ! 

Diantaltisches  und  hesychotitisches  Ethos  der  Rhythraopo<'ie  S.  267. 
Die  Chronoi  Rhythmopoiias  Jiei  tetrapodi sehen  und  dipodischen 
Takten  S.  259,  dargestellt  aus  Anonymus  de  mns.  §  97  S.  261,  aus 
Bachs  Cantaten  S.  263  ff.  und  Händeln  Messias  8.  265  ff. 
§  43.  Tripodische  Kola  aus  daktylischen  (und  trochäischen)  VersfüBsien.  \ 
Aristoxenus  über  die  aus  drei  Chronoi  podikoi  bestehenden  Takte 
S.  268.  Beispiele  tripodischer  Takte  aus  Bachs  Wohlt.  Clav.,  aus 
Dionysius'  Hymne  auf  die  Muse,  aus  Bachs  Hoher  Messe. 

§  44.    Pentapodische  und  hexapodische  Kola \ 

Das  iambiache  Trimetrum  S.  273.     Die  pentapodischen  Kola  8.  277. 

SchlusBcapitel. 

Das  rhsrthmisohe  Sohema. 

§  45.    Marius  Victorinus  über  die  a%ri{kata  nodma \ 

§  46.    Die  Aristoxenischen  a%ri^xa  nodind \ 

Katalexis  8.  282.  Die  Katalexis  8.  883.  Mischung  der  VersfüRse 
8.  285.  Aristoxenus  über  die  Sylbendauer  im  Melos  8.  286.  Wie 
das  moderne  Melos  die  Zeitdauer  der  8ylbeu  behandelt  8.  288. 
Rhythmisirung  des  zweiten  G-Dur- Präludiums  in  Bachs  ^Vohlt.  Clav. 
8.  290.  Angaben  bei  Dionysins,  Longin,  Marius  Victorinus  über  die 
8yllabae  longis  longiores  und  brevibus  breviores  8.  296.  Die  melische 
SylbenmBssuDg  der  Griechen  dargestellt  an  Pind    Ol.  1.  str.   8.  297. 


Erstes  Oapitel. 
Einleitung. 

§  1. 

Der  antike  Dichter -Componist. 

Die  Theorie  der  Rhythmik,  der  Melik  (Harmonik)  und  der 
Meirik  bildeten  im  antiken  Leben  schon  lange  bevor  sie  Aristides 
Qointilian  zur  Grundlage  des  theoretischen  Theiles  seiner  Ency- 
dopaedie  der  Musik  gemacht  hatte,  eine  geschlossene  Einheit. 
Denn  längst  waren  sie  die  drei  Disciplinen,  in  welchen  der  zu- 
bisftige  Dichter  des  classischen  Griechenthumes  sich  auszubilden 
iafe  Höchstens  für  den  epischen  Dichter  mochte  es  aus- 
wichen, sich  bloss  die  Metrik  d.  i.  die  Versificationskuust  zu 
eigen  zu  machen.  Der  lyrische  und  dramatische  Dichter  jener 
Zeit  aber  hatte  nicht  bloss  die  Worttexte  zu  schreiben,  sondern 
musste  zugleich  der  musikalische  Componist  seiner  Worttexte  sein. 
Den  modernen  Dichtern  liegt  im  Allgemeinen  die  Theorie  der 
Musik  noch  weiter  entfernt,  als  den  modernen  Musikern  die  Kunst 
des  Versificirens.  Im  Alterthume  hatten  sich  die  beiden  Künste 
noch  nicht  von  einander  getrennt,  wenigstens  der  Lyriker  und 
der  Dramatiker  war  Dichter  und  Componist  in  Einer  Person,  wie 
Cicero  sagt:  „Musici  qui  erant  quondam  iidem  poetae"*).  Im 
ilteren  Sprachgebrauche  ist  noLrjrrjg  der  schaffende  Künstler  so- 
wohl in  der  Poesie  wie  in  der  Musik;  ^ovöLTcog  d.  i.  der  Fach- 
mosiker  bezeichnet  einerseits  den  Virtuosen  des  Instrumental- 
«pieles  und  des  Sologesanges,  andererseits  den  Vertreter  der 
musikalischen  Theorie**). 

*)  Cic.  de  orat.  8,  44. 
**)  Den  Titel  der  Schrift  des  alten  Glaucus  von  Rbegium  „«f  ^l  uQxuLtov 
woiritwv  Kffl  i^yvßixmv^^  haben  wir  zu  übersetzen  „über  die  alten  Dichter- 
Componisten  und  Virtuosen".  So  wird  von  Aristoxenus  (in  den  cvfifiitita 
«v^ivoTixcr)  Pindar,  Simonides,  PratinaB,  Lasos,  Aeschylus  in  der  Eigonscliaft 
ab  Dichter-Coniponist  „«oittt^s**  genannt. 
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Das  der  Poesie  und  der  Musik  Gemeinsame  ist  der  Rhythmus  - 
welcher,  insofern  er  sich  in  der  Sprache  der  Poesie  darstellt,  den 
besonderen  Namen  Metrum  hat.  Der  musikalische  Rhythmus  mani* 
festirt  sich  in  Tönen,  sowohl  in  Instrumentaltönen  wie  in  Vocal- 
tönen  (Rhythmus  der  Instrumentalmusik,  Rhythmus  der  Vocal- 
musik).  Der  poetische  Rhythmus  kommt  entweder  in  gesprochener 
(gesagter)  oder  in  gesungener  Poesie  zur  Erscheinung  (entweder  > 
in  der  Declamation  oder  in  der  Vocalmusik). 

Bei  den  Griechen  hat  die  Versification  der  Sprache  (Metram)  ■ 
innerhalb  der  gesungenen  Poesie  den  Ausgangspunct  genommen;'- 
denn  auch  der  epische  Vers  war  ursprünglich  (in  der  vorhomerh 
sehen  Periode)  ein  vom  äoidog  gesungener,  noch  kein  declamirter 
Vers,  wie  später  im  Vortrage  der  Rhapsoden.     Die  weitere  Bnt-^^ 
wickluDg  der  griechischen  Metra  gehört  der  Lyrik  und  Dramatä; 
an,  ist  aber  ebenfalls  auf  dem  Boden  des  Gesanges  vor  sich  gi- 
gangen.     In  der  Blüthe  der  griechischen  Kunst  stand  also  Mofik 
und  Metrik  in  einem  lebendigen  Zusammenhange.    In  der  alextt' 
drinischen  Epoche  fing  dieser  Zusammenhang  an  sich  aufzulösia 
Die  Theorie  der  Versification   wurde    eine  Disciplin    der   Onoe 
matiker,  die  aus  den  überlieferten  Worttexten  der  alten  Dichte^ 
Componisten,  ohne  auf  den  musikalischen  Rhythmus  Rücksicht  in 
nehmen,  die  Meixa  abstrahirten. 

§2. 
G.  Hermann,  J.  H.  Voss,  A.  Apel,  A.  B5okh« 

Die  metrische  Theorie  der  Grammatiker,  wie  sie  sich  nichlj 
zu  ihrem  Vortheile  in  der  Zeit  des  römischen  Kaiserreiches  hanpl^j 
sächlich  durch  Heliodor  und  dessen  Nachfolger  Hephaestion  ge-^ 
staltet  hatte,  war  es,  welche  der  modernen  Philologie  vorlag,  ik' 
dieselbe  die  Gesetze  der  antiken  Versification  zu  gewinnen  suchtet 
Dem  grossen  Philologen  Gottfried  Hermann  gebührt  unbestritton 
der  Ruhm,  ein  vollständiges  System  der  antiken  Metrik  au^ 
gestellt  zu  haben.  Dasselbe  besteht  zum  nicht  geringen  Theüfl 
in  einer  möglichst  ungünstigen  Kritik  des  von  ihm  sehr  gering 
geschätzten  Hephaestion.  In  seinem  Handbuche  der  Metrik  von 
Jahre  1799  sagt  G.  Hermann:  „Kaum  kann  es  glaublich  scheineil] 
dafs  die  Wissenschaft  der  Metrik  durch  die  Bemühungen  dei 
Neueren,  anstatt  ihrer  Vollkommenheit  näher  gebracht  zu  werden, 
sich    in    mancher  Rücksicht   sogar   noch   weiter   davon    entfemi 
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abe.  Man  braucht,  um  sich  hiervon  zu  überzeugen,  nur  manche 
ehauptungen  Heaths  und  Bruncks,  denen  die  übrigen  Kritiker 
D  unbeschränktes  Ansehen  eingeräumt  haben,  mit  ihrer  ersten 
ad  vorzüglichsten  Quelle,  dem  Hephaestion  zu  vergleichen, 
sibst  das  sehr  duldsame  Ohr  dieses  unwissenden  Grammatikers 
flrde  über  die  neuen  unerhörten  Rhythmen  erschrecken,  die 
tzt  durch  Unbekanntschaft  mit  der  griechischen  Prosodie  und 
u^ch  die  verdorbene  Reuchlinische  Aussprache  die  Kraft  der 
jrrlichsten  Gedichte  lähmen.  Nur  allein  Bentley,  der  erste  unter 
m  Kritikern,  verstand  den  Rhythmus  der  Alten  so  gut  wie  ihre 
prache:  aber,  wie  ein  Dichterf  sagte  er  nur,  was  er  fühlte,  und 
berliess  dies  Gefühl  anderen  zu  entwickeln.  Keiner  that  es, 
enn  keiner  fühlte  wie  Bentley." 

Seine  Anschauung  über  das  Verhältnis,  in  welchem  der 
Hythmus  der  alten  zum  Rhythmus  der  modernen  Musik  steht, 
ibt  G.  Hermann  in  folgender  Stelle  zu  erkennen: 

„Die  Musik  besteht  erstens  aus  dem  Verhältnis  der  blossen 
Coie  zu  einander  (aus  Harmonie  und  Melodie),  zweitens  aber 
ad  aus  dem  Verhältnis  der  Zeittheilungen,  in  welchem  die 
PSne  auf  einander  folgen  (Rhythmus).  Hier  zeigt  sich  ein  wich- 
iger noch  nicht  gehörig  bemerkter  Unterschied  der  jetzigen 
fusik  von  der  Musik  der  alten  Griechen." 

„Die  jetzige  Musik  hat  nämlich  einen  doppelten  Rhythmus, 
en  des  Taktes  und  den  der  Melodie.  Der  Rhythmus  des  Taktes 
i  der  Grundrhythmus  einer  Musik  und  beherrscht  den  Rhythmus 
Jr  Melodie,  durch  welchen  er  bei  aller  Mannigfaltigkeit  der- 
'Iben  nicht  aufgehoben  werden  kann.  Er  giebt  der  Musik  Ein- 
jit,  indem  der  Rhythmus  der  Melodie  ihr  Mannigfaltigkeit  ver- 
hafft,  und  macht  die  sonst  sehr  schwierige  Begleitung  mehrerer 
immen  nicht  nur  möglich,  sondern  auch  leicht." 

„Die  griechische  Musik  hingegen  war  von  allem  Takte  ent- 

osst    und    kannte   nur   den    Rhythmus   der   Melodie.     Hieraus, 

aabe  ich,  lassen  sich  die  sonst  unwahrscheinlichen  Erzählungen 

n  der  grossen  Gewalt  der  alten  Musik  auf  die  Gemüther  auf 

16  völlig  befriedigende  Art  .rechtfertigen.     Man   könnte  in  der 

lat  die   Schwierigkeiten  dieser  Sache  nicht  anders   heben,   als 

inn  man  entweder  die  Glaubwürdigkeit  bewährter  Schriftsteller 

ne  Grund   in  Zweifel    zöge    oder   den    alten  Griechen    ein   so 

impfhaftes  Gefühl  zuschriebe,  dass,  wenn  ihre  noch  rohe  Musik 

che   Wirkungen   hervorbrachte,  unsere  heutige  Musik   sie  bis 

1* 
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zum  Wahnsinn  hätte  treiben  müssen.  Allein  wenn  man  den  «^ 
wähnten  Unterschied  zwischen  beiden  Arten  von  Musik  genau« 
betrachtet,  so  zeigt  sich  ein  Vorzug  der  griechischen  Musik  tor' 
der  unsrigeU;  den  die  letztere  durch  nichts  ersetzen  kann.  h. 
unserer  Musik  hat  zwar  der  Rhythmus  der  Melodie  ein  siebaüri 
faches  Mass^  von  der  ganzen  Taktnote  ^  bis  zum  Vierundsedhj 

zigstel    &,  während  der  Rhythmus  der  griechischen  Musik,  we- 

nigstens  bei  dem  Gesang  und  der  Begleitung  derselben,  nur  eil" 
zweifaches  Mass,  der  ganzen  und  halben  Noten  hatte,  d.  i.  diu 
Dauer  einer  kurzen  und  die  doppelt  so  lange  einer  langen  Sylba* 
Aber  alle  diese  Mannigfaltigkeit  in  unserem  Rhythmus  dtf; 
Melodie  wird  durch  den  Rhythmus  des  Taktes  eines  grofsoii 
Theiles  ihrer  Wirkung  beraubt.  Denn  nicht  bloss  Einheit  brinA; 
der  Rhythmus  des  Taktes  in  unsere  Musik,  sondern  auch  Euh; 
förmigkeit.  Bei  der  leidenschaftlichsten  Musik  geht  der  Rhythmni- 
des  Taktes  immer  seinen  ruhigen  Gang  fort,  und  die  Gemütlii* 
bewegung  des  Hörers  wird  in  eben  dem  Grade  durch  den  Takt 
beruhigt,  in  welchem  sie  durch  den  Rhythmus  der  Melodie  er 
regt  wird." 

„In  der  alten  griechischen  Musik  hingegen  ist  der  RhythmoB 
der  Melodie  von  allem  Zwange  frei,  und  da  kein  einförmiger 
Takt  neben  ihm  hergeht,  wird  er  allein  gehört  und  kann  mit 
seiner  ganzen  Kraft  das  Gemüth  der  Zuhörer  bewegen.  Keines 
Augenblick  ist  der  Zuhörer  sicher,  wie  bei  unserer  Musik,  daü 
der  Rhythmus  in  seinem  einmal  angefangenen  Gange  fortgehett 
werde;  er  kann  nicht  das  Ende  einer  musikalischen  Zeile  mit 
einer  bestimmten  Anzahl  von  Takten  wie  in  unserer  Musik  fX' 
warten  und  schon  gleichsam  voraushören:  sondern  immer  neae, 
unerwartete,  ungehörte  Abwechselungen  des  Rhythmus  spannen 
unaufhörlich  seine  Aufmerksamkeit  und  reissen  seine  Empfin- 
dungen mit  einer  Gewalt  fort,  der  er  zu  widerstehen  nicht 
mächtig  ist,  weil  er  nichts  festes  und  gleichbleibendes  hat,  woraa 
er  sich  halten  kann.  Man  fühlt  bei  dieser  Musik  fortdauernd 
gerade  dieselbe  Wirkung,  welche  •  unsere  Musik  hat,  wenn  aol 
einmal  mitten  in  einem  Stücke  der  Takt  geändert  wird.  El 
kann  sich  ein  jeder  selbst  hiervon  durch  die  That  überzeugen, 
wenn  er  ein  griechisches  Gedicht  mit  dessen  eigenthümlichen 
Rhythmus  nach  einer  gut  gesetzten  Melodie  singen  oder  mil 
einem  Instrument  begleiten   hört.      Aller   Takt    muss   bei  Seite 
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gesetzt  und  jede  Sylbe  in  dem  ihr  eigenen  Maasse,  die  laugen 
durch  ganze,  die  kurzen  durch  halbe  Noten  ausgedrückt  werden^ 
und  anstatt  dass  bei  unseren  Noten  die  Takte  durch  Taktstriche 
ibgetheilt  werden,  müsste  man  bei  einer  Composition  nach  der 
griechischen  Art  die  Reihen  des  Rhythmus  so  abtheilen.  Hier- 
durch bekommt  man  eine  ganz  andere  Musik  zu  hören ^  als  die 
wenigen  Ueberbleibsel  griechischer  Musik  ahnen  lassen.  Denn 
ausser  dass  in  dieser  durch  unvollkommene  Yergleichung  der 
TonTerhältnisse  in  der  griechischen  Musik  mit  den  bei  uns  fest- 
gesetzten die  Melodie  selbst  fehlerhaft  hergestellt  worden  ist,  so 
hk  man  die  Wirkung  dieser  Stücke  noch  durch  Hinzufügung 
uneres  Taktes  zerstört.  Man  hat  zum  Beispiel  der  ersten  Pythi- 
:  idien  Ode  des  Pindar  den  ganzen  Takt  vorgezeichnet,  und  wo 
die  Sylben  den  Takt  nicht  ausfüllten ,  ihn  durch  Puncte  oder 
Pansen  ergänzt,   so  dafs  z.  B.  der  Anfang  folgendermassen  ab- 

geiheilt  ist: 

XQv6e\a  q)6(f\ficyi  'j4\n6kk(0'  \ 

vog  xal  i\o7tko7C(i\fia}v 

*IJ./IJJ!J./IJJ 

G.Hermann  sagt,  die  langen  Sylben  durch  den  Punct  länger  aus- 
ladehnen,  um  die  Trochaeen  ebenso  lang  wie  die  Daktylen  oder 
Spondeen  zu  machen,  das  erlaube  der  Rhythmus  und  die  Prosodie 
der  Griechen  nicht.    Die  Takte  würden  vielmehr  folgende  sein 


I  Xgvöeli  a  g?op-| 

^  vog  xal  i'  \  f  onkoxd-  \  \  ficov  \ . 

ßie  griechische  Musik  sei  taktlos. 

Da  Hephaestion  den  Sylben  der  griechischen  Metra  nur  eine 
1  zeitige  und  eine  2 zeitige  Dauer  zugesteht  und  von  Pausen  nir- 
gends etwas  erwähnt^  so  glaubte  auch  Hermann  keine  andere  als 
1-  und  2 -zeitige  Sylben  statuiren  und  die  Pausen  von  den 
griechischen  Metra  fernhalten  zu  müssen. 

G.  Hermanns  allgemeine  Metrik  gehört  dem  Schlussjahre  des 
vorigen  Jahrhunderts  an.  Im  Anfange  unseres  Jahrhunderts  gab 
J.H.  Voss  seine  Zeitmessung  der  deutschen  Sprache  heraus  1802*) 

•)  8.  183  ff: 
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und  vindicirte  liier  den  griechischen  Metra  gerade  die  Sjllx 
messung,  welche  Hermann  von  ihnen  fern  gehalten  wissen  woU 
Auch  in  der  griechischen  Musik  müsse  nicht  minder  wie  in  < 
unsrigen  Gleichheit  der  auf  einander  folgenden  Yersfüsse  bestf 
den  habeu^  weil  auch  die  griechische  Musik  eine  rhythmische  s 
Voss  machte  es  gerade  so,  wie  Hermann  wollte,  dass  es  nie 
gemacht  werde,  er  jnachte  aus  dem  Szeitigen  Trochaeus  dm 
Verlängerung  der  Länge  zu  einer  Szeitigen  Sylbe  einen  4 zeitig 
Versfuss,  der  im  Umfange  dem  Daktylus  gleich  komme. 

Kurze  Zeit  darauf  suchte  August  Apel'*')  die  ungleicl 
Versfüsse  der  griechischen  Metra  auf  andere  Weise  dem  rhy 
mischen  Umfange  nach  auszugleichen:  er  gab  dem  4 zeitig 
Daktylus  durch  Verkürzung  der  ersten  und  zweiten  Sylbe  <I 
selbe  Zeitdauer  wie  dem  Szeitigen  Trochaeus 


—    u   ^ 
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Apel  berief  sich  hierbei  auf  den  von  Dionysius  Halicarn. 
wähnten  Daktylus  mit  der  (laxgcc  akoyog,  welche  kürzer  als 
2 zeitige  Länge  sei,  einen  Versfuss,  der  sich  von  dem  Tfocha< 
nicht  viel  unterscheide.  Für  den  analog  gebildeten  Anapa 
(mit  ^axQcc  akoyog)  überliefert  Dionysius  den  Namen  kykliscl 
Anapaest,  und  hiernach  wurde  auch  für  den  dem  Trochaeus  di 
kommenden  Daktylus  der  Name  kyklischer  Daktylus  in  Anspri 
genommen. 

Die  von  Apel  aufgestellte  Sylbenmessung  der  griechiscl 
Metra  fand  freudige  Zustimmung  bei  A.  Bockh  in  dessen  em 
Arbeit  über  Pindar**).  Den  im  Gegensatze  zu  G.  Hermai 
„Taktlosigkeit  der  griechischen  Musik"  gewonnenen  Gru 
gedanken,  dass  in  den  griechischen  Metra  eine  rhythrais* 
Gleichheit  der  heterogenen  Versfüsse  stattfinden  müsse,  hält  Bo< 
auch  noch  in  seiner  Ausgabe  des  Pindar  fest  und  giebt  ihm  \ 
folgenden  Ausdruck:  „Quum  sine  teniporum  aequalitate,  qu 
nostri  tactum  vocant,  rhythmica  compositio  ulla  nee  recil 
queat  nee  cantari,  nedum  saltari,  nisi  primam  rhythmi  legem,  ! 
est,  unitatem  variorum  temporis  articulorum  violare  et  confus 

*)  A.  Apel,  Aphorismen  über  Rhythmus  u.  Metrum,  Anhang  zu  „Aito] 

1806.  A.  Apel,  Ueber  Hhythm.  u.  Metrum  in  der  allgem.  musikal.   Zeit 

1807.  1808.     A.  Apel,  Metrik  1814.  1816.  * 

**)  A.  Böckh  über  die  Vcrbmassc  des   Pindaros  in  Wolf  u.   Buttm 
Museum  der  Alterthumswissenschaft  1808  S.  344. 


§  3.    Die  Rhythmik  des  Aristoxenus.  7 

^1  inconditamque  syllabarum  prolationem^  qua  et  animas  et  motus 
hl  co^^fis  disturbetur  magis  quam  regatur,  rhythmum  contenderis 
esse:  necesse  est,  ut  versibus  per  varia  rhythmi  genera  compositis 
2^1  adhibitum  sit  reraedium  qualecunque^  quo  iis  aequalis  insereretur 
;^  temporam  divisio/'*)    Aber  A.  Apels  Daktylus  mit  dem  punctirten 
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Achtel  J,  J  J  sei  ein  ganz  verfehltes  Auskunftsmittel,  die  Takt- 
^^1  gleichheit   herzustellen:    ,,inde    universam   Apelii    doctrinam    ut 

desperatam  prorsus  coepi  relinquere**). 

Was  könnte  uns  modernen  Menschen  die  Berechtigung  geben, 

über  den   Rhythmus  der  Lieder  zu   urtheilen,   welche  vor  zwei- 
^    tausend  Jahren  von  den  Griechen  gesuugen  wurden,  die   unser 

Ohr  aber  niemals  gehört  hat?     Miissten  wir  uns  nicht  vielmehr 

demjenigen  zuwenden,   was  uns  durch  die  Griechen  selber,    die 

doch  allein  zu  einem  Urtheile  berechtigt  sind,  über  den  Rhythmus 

iSrer  Metra  überliefA-t  ist? 
So  dachte  August  Böckh. 

§3. 
Die  Rhythmik  des  Aristoxenus. 

Schon  in  der  Mitte  des  siebenzehnten  Jahrhunderts  hatte  der 
Horentiner  Giovanni  Baptista  Donius  (geb.  1593,  gest.  1647)  in 
einem  Codex  der  Vaticanischen  Bibliothek  die  ^v^'^ixcc  aro^xala 
des  aristoxenus  entdeckt.  Die  Schrift  enthielt  damals  drei  Bücher, 
war  aber  voller  Lücken.  Donius  hatte  eine  lateinische  Ueber- 
setzQDg  begonnen  und  wollte  das  aufgefundene  Original  mit  dieser 
herausgeben***).    Er  kam  nicht  dazu. 

Im  vorigen  Jahrhundert  fand  Jac.  Morelli,  Bibliothecar  an 

der  Marcusbibliothek  zu  Venedig,  einen  kleinen  Theil  dieser  Schrift 

in  einem   Codex   Venetus.     Er   Hess   zugleich   von   dem   Codex 

Vaticanus  des  Donius  eine  Abschrift  nehmen,  der  indes  damals 

nicht  mehr  8  Bücher,  sondern  nur  einen  Theil  des  zweiten,  nur 

wenige  Seiten  mehr  als  der  Venetus  enthielt.    Es  hat  sich  später 

herausgestellt,  dass  der  Venetus  das  Original  ist,  aus  welchem 

der  Vaticanus  abgeschrieben  ist.     Morelli  gab  das  Fragment  mit 

zwei  anderen  Inedita  der  Marcusbibliothek  heraus: 


*)  Böckh,  de  metr.  Pindar.  p.  105. 
**)  Böckh,  de  metr.  Pindar.  p.  41.  92. 

***)  DoDios  de  praestantia  musicae  graecae  1647,  in  dessen  opcra  musica 
I  p.  136.  100. 
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y^Aristidis  oratio  adversus  Leptinem,  Libanii  declamaÜCF 
pro  Socrate,  Aristoxeni  rhythmicorum  elementorum  fng^ 
menta  ex  bibliotheca  Veneta  d.  Marci  nunc  primum  .edidi4 
Jacob  Morellius,  Venetiis  1785." 
Gerade  hundert  Jahre  vor  der  in  dem  vorliegenden  Buche  g^* 
gebenen  Interpretation  des  Originales.  i 

Zu  Aristoxenus  fügte  Morelli  noch  Parallelstellen  aus  einer 
rhythmischen  Schrift  des  Byzantiners  Michael  Psellus  hinzu,  die 
sich  gleichfalls  auf  der  Marcianischen  Bibliothek  befand,  unter 
dem  Titel: 

Mix^ijX  tov    V^eXXov  ngokaiißavoiieva   slg  rijv   (vd'fMt^ 

Dies  war  ein  Auszug  aus  den  rhythmischen  Elementen  des  Arir  ^ 
stoxenus;  zu  einer  Zeit  angefertigt,  wo  das  Aristoxenische  Woic    * 
noch  vollständiger  als  heute  war.    Im  Verlauf  der  folgenden  Jahie    j 
erfuhr  G.  Hermann,  dass  zu  München  eine  Handschrift  der  Ttgoiafr-   1 
ßavo^eva  vorhanden   sei  und  Hess  sich  durch  Thiersch  eine  Ab^ 
Schrift  besorgen.     Doch   hielt  er  diesen  Tractat   des  Psellus  f&r 
werthlos   und   erst  1842  wurde    derselbe   vollständig  nach  jener 
Abschrift  Hermanns  im  Rheinischen  Museum  "*")  durch  Julius  CaefHUT 
veröffentlicht.    Er  enthält  wesentliche  Ergänzungen  zu  dem  Frag" 
ment  des  Aristoxenus,  namentlich  liefert  er  Bruchstücke  aus  dena 
ersten  Buche. 

August  Böckh  verstand  es,  eine  Schrift  des  Aristoxenus,  de* 
berühmten  Schülers  des  Aristoteles,  in  ihrer  hohen  Bedeutung  stf 
würdigen  und  ihren  Angaben  gegenüber  seine  eigenen  bisherigelt 
Ansichten  über  den  griechischen  Rhythmus,  die  er  sich  von  Apel 
angeeignet  hatte,   ohne  Bedenken   aufzugeben.     Aus  Aristoxenus 
ging  hervor,  dass  die  griechische  Musik  zwar  nicht  die  ihr  von    i 
G.  Hermann  zugeschriebene  „Taktlosigkeit^^  hatte,   dass  sie  viel« 
mehr    ebenso   wie   die    moderne    Musik    auf    dem    Principe    dee 
strengen  Taktes  mit  schweren  und   leichten  Takttheilen   basirte^ 
aber  Taktformen,  wie  J.  H.  Voss  und  August  Apel  ihr  vindiciren 
zu  müssen  geglaubt  hatten,  hatte  sie  nach  Aristoxenus'  Darstellung 
nicht.     G.  Hermann   widersprach  zwar  den   Messungen,  welche 
Böckh  auf  Grundlage  des  Aristoxenus  statuirte,  und  behauptete,  das    1 
erhaltene  Bruchstück  des  Aristoxenischen  Werkes  sei  zu  verstüm-    I 
melt,  als  dass  sich  daraus  die  Rhythmik  der  Griechen  reconstruiren 


*)  Rhein.  Mus.     N.  F.     Bd.  I,  S.  620  ff. 


§  3.    Die  Rhythmik  des  Aristoxeuus.  9 

lasse.  Nichts  desto  weniger  arbeitete  er  mit  Interesse  daran^  die 
handschriftlichen  Fehler  des  Fragmentes  zu  emendiren  und  Hess  in 
seinen  Elementa  doctrinae  metricae  vom  Jahre  1816  die  lieber- 
Ueferüng  des  Aristoxenus  und  der  übrigen  griechischen  Rhythmiker 
keineswegs  unberücksichtigt.  Er  gestand:  ^;Si  ea,  quae  Aristo- 
xenus, peritissimus  simul  et  diligentissimus  scriptor^  litteris  man- 
daverat  [de  rhythmopoeia  et  melopoeia],  alicubi  reperirentur, 
non  est  dubium,  lucem  universae  rationi  poeseos  accensum  iri 
clarissimam^^. 

Die  hohe  Bedeutung,  welche  von  unseren  grossen  die  Metrik 
bearbeitenden  Philologen  nicht  allein  Böckh,  sondern  auch  Böckhs 
Gegner  G.  Hermann  dem  Aristoxenus  zuerkannten,  war  ein  Haupt- 
grund, dass  als  ich  im  Anfange  der  fünfziger  Jahre  im  Vereine 
mit  August  Rossbach  der  antiken  Metrik  ein  specielles  Studium 
zawandte,  ich  dasselbe  auf  Aristoxenus  basiren  zu  müssen  für  die 
OBomgängliche  Pflicht  erachtete.    Ein  Decennium  früher  war  auch 
Heinrich  Feussner  zu  derselben  Ueberzeugung  gelangt.     Mit  ent- 
sdiiedenem  Talente  für  Wortkritik  gab  er  eine  Revision  des  von 
Vorelli  herausgegebenen  Textes  mit  einer  deutschen  üebersetzung 
in  einem  Programme  des  Hanauer  Gymnasiums  1840.*)     In  den 
iuniugefügten  sachlichen  Erklärungen  hielt  er  es  für  seine  Haupt- 
Äufgabe,  aus  Aristoxenus  den  Nachweis  zu  führen,   dass  in  der 
Moiik  der  Griechen  gerade   wie  in  der  modernen  stets   gleiche 
Takte  auf  einander  gefolgt  seien.     Davon  hat  nun  aber  Aristo- 
xenus nichts  gesagt.     Böckh  hat  dergleichen  in  den  Aristoxenus 
nicht  hinein  interpretiren  wollen  und  auch  nicht  für  nöthig  ge- 
halten.     Aristoxenus,   sagt   Böckh,    setzt   die    Wissenschaft   des 
Rhythmus  auseinander,  für  den  Begriff  des  Rhythmus  aber  ist 
die  Taktgleichheit  ein  nothwendiges  Moment,   zumal    wenn   der 
[   Chor  nach  dem  Rhythmus  gesungen  und  getanzt  hat.    Feussner, 
der  die  Taktgleichheit  nun  einmal  bei  Aristoxenus  ausgesprochen 
finden  wollte,  hat  manchen  wichtigen  Punct  der  Rhythmik,  von 
welchem  Aristoxenus  redet,  eben  deshalb  misverstanden.  Erst  durch 
die   Feussnersche  Ausgabe  konnte  die  Aristoxenische  Rhythmik, 
die  in  dem  Morellischen  Abdruck  nur  wenig  verbreitet  war,  einem 
grosseren  Kreise  zugänglich  werden,   und  die  Arbeiten,    welche 

*)  Aristoxenus'  Grundzöge  der  Bbythmik,  ein  Bruchstück  in  berichtigter 
Urschrift  mit  deutscher  Üebersetzung  und  Erläuterungen,  sowie  mit  der 
Vorrede  und  den  Anmerkungen  Morellis  herausgegeben. 
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weiterhin  auf  diesem  Gebiete  erschienen  sind,  sind  insofern  mittel' 
bar  durch  Feussner  hervorgerufen. 

Auch  die  den  ersten  Theil  von  ,^A.  Rossbachs  und  B.  Wesfe- 
phals  Metrik  der  griechischen  Dramatiker  und  Lyriker''  bildende 
^^griechische  Rhythmik,  Leipzig  B.  G.  Teubner  1854''  war  zunäclisl 
durch  Feussners  Schrift  hervorgerufen.  Sie  hatte  hauptsächliofa 
den  Mangel,  dass  sie  zwischen  der  Lehre  des  Aristoxenas  und 
der  eklektischen  Tradition  der  Späteren  (insonderheit  des  Aristides^ 
nicht  zu  sondern  verstand,  indem  sie  die  erste  auch  in  soldhei] 
Puiicten  aus  der  letzteren  zu  interpretiren  versuchte,  wo  diese 
nur  im  Wortlaute  des  Terminus  technicus,  aber  nicht  in  dessen 
Bedeutung  mit  der  ersteren  übereinkam.  Eine  nicht  unbedeutende 
Zahl  Aristoxenischer  Theorien  blieb  deswegen  unverstanden  imd 
für  die  griechische  Metrik  unbenutzt.  Doch  enthielt  die  Arbeil 
bereits  die  Herstellung  der  Aristoxenischen  Taktscala.  Von  schäd- 
lichem Einflüsse  für  nachfolgende  Bearbeiter  war  unsere  irrige 
Ansicht  über  eurhythmische  Responsion,  insofern  diese  in  einen 
schablonenmässigen  Parallelismus  der  zu  einem  rhythmischen 
Ganzen  vereinten  Kola  bestehen  sollte.  Weder  in  der  rhythmi- 
schen Ueberlieferung  der  Alten  noch  auch  in  der  Praxis  der  mo- 
dernen Musik  kommt  auch  nur  etwas  annähernd  Analoges  vor*). 

Was  in  der  griechischen  Rhythmik  vom  Jahre  1854  Gutee 
war,  bestand  lediglich  in  dem  mehrfach  erfolgreichen  Yersuehej 
das  was  die  Alten  Positives  über  Rhythmik  hinterlassen  habeOj 
im  Zusammenhange  wieder  herzustellen;  ein  Versuch,  der  zu 
unserer  Freude  willkommen  geheissen  wurde,  von  keinem  in  an-* 
erkennenderer  und  zugleich  belehrenderer  Weise  als  von  H.Weil**), 
der  zu  dem  Guten,  was  in  dem  Buche  enthalten  war,  selber  noek 
das  Beste  hinzufügte.  Weils  treflTliche  Erörterung  über  die 
Semeia  der  rhythmischen  Kola  war  es  hauptsächlich,  die  mich 
veranlasste  meiner  Ausgabe  der  Fragmente  der  griechischen 
Rhythmiker  (1861)  eine  Reihe  von  Erläuterungen  hinzuzufügen, 
mit  denen  dieselbe  ein  berichtigendes  Supplement  zu  unserer 
ersten  Bearbeitung  der  griechischen  Rhythmik  sein  sollte. 

Im  Jahre  1863  erschien  der  die  Harmonik  umfassende  TheQ 
unserer  Metrik.     Das  Vorwort  desselben  benutzte  ich  um  einige 

♦)  Vgl.  Rossbach-Westphal,  Metrik  der  Griechen  zweite  Auflage,  Band  2, 
1868  Vorwort  XVII  ff.  K.Westphal,  allgemeine  Theorie  der  rousikal.  Rhythmik 
seit  J.  S.  Bach  1880  §  93.  §  113  ff. 

♦♦)  N.  Jahrb.  für  Phü.  und  Päd.  1855. 
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mir  bis  dahiu  unverständlich  gebliebene  Punete  der  Aristoxeni- 
schen  Rhythmik  zum  ersten  Male  darzulegen.  Das  war  der 
Unterschied  zwischen  dem  unzusammengesetzten  und  dem  zusam- 
mengesetzten Takt  des  Aristoxenus,  ein  Unterschied,  dessen 
Interpretation  in  der  griechischen  Rhythmik  vom  Jahre  1854 
and  in  den  Fragmenten  der  Rhythmiker  1861  äusserst  mangel- 
haft geblieben  war. 

Es  bedurfte  noch  einer  geraumen  Zeit,  bis  dass  ich  erkannte, 
dass  der  Ertrag  der  Aristoxeni sehen  Rhythmik  weit  über  die 
Grenzen  jenes  von  G.Hermann  ihr  gestellten  Prognostikons  hinaus- 
geht: dass  nicht  bloss  die  Metra  der  alten  griechischen  Künstler, 
Pindars  und  der  Dramatiker,  durch  Aristoxenus  zu  einer  un- 
erwarteten Klarheit  erschlossen  werden,  sondern  dass  auch,  wo- 
von Böckh  und  die  später  Lebenden  noch  nicht  das  mindeste 
ahnten,  dass  auch  der  Rhythmus  der  musischen  Kunst  christlich- 
moderner  Welt  durch  Aristoxenus  zum  klaren  Bewusstsem  ge- 
hfacht wird.  Was  die  Rhythmiker  der  modernen  Musik  in  der 
Theorie  durch  Aristoxenus  und  die  Rhythmik  der  alten  Dichter 
giwinnen  könne,  das  versuchte  ich  in  den  „Elementen  unseres 
musikalischen  Rhythmus  Jena  1872'^  zum  ersten  Male  zu  zeigen. 
Kurz  vorher  hatte  Bernhard  Brill  unter  der  Befürwortung  von 
Carl  Lehrs  den  Nachweis  zu  geben  versucht,  dass  die  Rhythmik 
des  Aristoxenus  noch  auf  dem  Standpuncte  der  Kindheit  sich  befinde 
und  dass  insonderheit  die  Aristoxenischen  Ghronoi  protoi  nicht 
▼on  wirklichen  primären  Masseinheiten  des  Rhythmus,  sondern 
▼on  kurzen  Sylben  verstanden  werden  müssten.  Der  dreizeitige 
Takt  des  Aristoxenus  bedeute  nicht  etwa  dasselbe  wie  unser 
|Takt,  sondern  Arigftoxenus  verstehe  darunter  einen  dreisylbigen 
Versfuss,  der  möglicherweise  auch  ein  J  Takt  sein  könne*).  Meine 
Elemente  des  Rhythmus  brauchten  auf  B.  Brills  Auffassungen 
nicht  polemisch  einzugehen,  da  dies  bereits  von  Wilhelm  Bram- 
bach  in  genügender  Weise  geschehen  war**). 

Im  übrigen  gesteht  W.  Brambach  dem  Aristoxenus  nur  eine 
bedingte  Einsicht  in  die  musikalische  Rhythmik.  Er  erklärt 
sich    einverstanden   mit   Friedrich    Ritschi:    „Freilich    hat    auch 


*)  Aristoxenus^   rhythmische  und  metrische  MessuDgen  im  Gegensatze 

gegen  neuere  Auslegungen,   namentlich  Westphals,  und  zur  Rechtfertigung 

der  von  Lehrs  befolgten  Messungen.    Mit  einem  Vorworte  von  K.  Lehrs  1870. 

♦*)  Wilhelm  Brambach,   rhythmische   und    metrische  Untersuchungen, 

Leipzig,  B.  G.  Teubner,  1871. 
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Aristoxenus  solchen  Mechanismus:  wie  ich  denn  überhaupt  dt 
(heutzutage  schier  ketzerische)  Bekenntnis  nicht  zurückhält 
dass  mir  die  Theorie  des  Aristoxenus  ganz  und  gar  nicht  a 
unbedingt  massgebender  Ausdruck  des  objectiv  Wahren  gü 
sondern  nur  als  ein  subjectiver  Versuch  zu  dessen  Erfassuni 
ein  eben  so  geistreicher  und  energisch  consequenter,  wie  eb( 
darum  von  einseitigen  Abstractionen  nichts  weniger  als  frei 
Versuch." 

Auch  von  Seiten  der  Fachmusiker  geschah  ein  Angriff  ai 
die  rhythmische  Theorie  des  Aristoxenus.  Dr.  E.  F.  Baumgart* 
zugleich  classischer  Philologe  und  Taktstab  führender  praktisch« 
Musiker y  machte  darauf  aufmerksam,  dass  Aristoxenus'  Theor 
der  Takttheile,  wie  sie  von  H.  Weil  dargelegt  und  von  mir  ado] 
tirt  sei;  in  der  musikalischen  Praxis  auf  unüberwindliche  Schwieri; 
keiten  stosse.  ;,Wenn  wir  nicht  glauben  wollen,  dass  die  Griechi 
aus  einer  Art  theoretischer  Steifheit  den  ganzen  Zweck  ui 
Nutzen  des  Taktirens  unsicher  und  illusorisch  gemacht  haben,  i 
können  wir  ihnen  eine  solche  Handhabung  desselben  nicht  zi 
trauen."  Besonders  handelte  es  sich  darum,  dass  nach  der  Wei 
sehen  Interpretation  des  Aristoxenus  einem  grossen  zusammei 
gesetzten  Takte  wie  dem  sechzehnzeitigen  (unserem  tetrapodischi 
C-Takte)  nur  zwei  Takttheile,  eine  achtzeitige  Thesis  und  eil 
uchtzeitige  Arsis,  zukommen  sollen.  Auch  W.  Brambachs  m 
trische  und  rhythmische  Untersuchungen  halten  an  dieser  Wei 
sehen  Interpretation  fest.  Erst  am  Schlüsse  meines  Moskau« 
Aufenthaltes  erkannte  ich,  dass  Baumgart  mit  seinem  Vorwur 
in  gutem  Rechte  sei,  erkannte  aber  auch,  dass  wie  Baumgart  : 
der  gegen  mich  gerichteten  Streitschrift  bereits  angedeutet  hati 
der  ganze  Misstand  nicht  durch  die  Schrift  des  Aristoxonti 
sondern  durch  ein  in  dieselbe  vom  Rande  eingedrungenes  Scholic 
verursacht  sei.  Erst  in  meiner  Ausgabe  des  Aristoxenus*' 
konnte  ich  dem  Uebeistande  abhelfen. 

Es  bedurfte  gerade  eines  Menschenalters  (nach  Herodoteisch* 
Zahlung),  dass  ich  mit  der  Rhythmik  des  Aristoxenus,  der  i< 

*)  Dr.  £.  F.  Haumgart,  Ucbcr  die  BctonuDg  der  rhythiniscben  Reib* 
bei  den  Grieoben,  Programm  dcH  katboliscben  St.  Mattbias-Gjmnasiums  ; 
Breslau  1867. 

**)  Ariätoxenus'  von  Tarent  Mclik  und  Kbytbmik  de«  classiscb« 
liellencntbums,  übersetzt  und  erläutert  durcb  R.  Westpbal.  Leipzig,  Verb 
von  Ambr.  Abel,  1883. 
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doch  kaum  auf  Wochen  untreu  wurde  und  für  die  ich  in  den 
scharfsinnigen  Arbeiten  Weils  und  Baumgarts  so  ausgezeichnete 
Unterstützung  fand^   auch   nur   einigermassen  zum    erwünschten 
Ziele  kommen  konnte.     Dies  lag  daran,  dass  mir  für  die  Aristo- 
xenischen  Sätze   die    nothigen   Parallelen  fehlten.     Von   Anfang 
an  wusste  ich  zwar,  dass  die  Herbeiziehung  der  modernen  musi- 
kalischen Rhythmik  für  die  Aristoxenische  unerlässlich  sei.    Aber 
es  stellte  sich  immer  mehr  heraus,  dass  man  an  der  Hand  der 
landläufigen  rhythmischen  Anschauung  nicht  weit  kommen  konnte. 
Wäre  es  denn  auch  möglich   gewesen  daran  zu  denken,   dass  in 
der  modernen  Musiktheorie    den  übrigen  Disciplinen    gegenüber 
gerade  die  Rhythmik    das   immer  zurückgesetzte  Stiefkind    sei? 
Ja,  dass   eine   rationelle   wissenschaftliche    Rhythmik  noch    gar 
nicht  existirte,  dass  für  das  Jahrhundert  Beethovens  noch  immer 
dasselbe  galt,  was  J.  S.  Bachs  Zeitgenosse,  der  Hamburger  Theo- 
retiker Matheson,  in  seinem  „Vollkommenen  Kapellmeister^'  von 
doi  Musikern  der  damaligen  Zeit  sagt:  „Die  Kraft  des  Rhythmi 
ist  in  der  melodischen  Setzkunst   ungemein  gross    und  verdient 
dkrdings  einer  besseren  Untersuchung,  als  sie  bis  jetzt  gewür- 
<%t  worden.     Die  Componisten  haben  in   diesem  Stücke  sowohl 
tb  in  vielen  anderen  nicht  weniger  wichtigen  Dingen  der  melo- 
dischen Wissenschaft  mit  ihrer  ganzen  Uebung  noch  nichts  mehr 
erhalten  als  einen  verwirrten  oder  undeutlichen  Begriff,  scientiam 
eonfiisam,   keine   Kunstform    und  so  wie   der  Pöbel    rhetorische 
Redensarten  braucht  ohne  sie  als  solche  zu  kennen.'^     Wer  ein- 
Buü  ein  Instrument  gespielt  oder  im  Chor  mitgesungen  hat,  glaubt 
<Q  wissen  was  Takte,  was  Rhythmen  seien,  zumal  wenn  er  die 
theoretischen  Lehrbücher  von  Marx  und  Lobe  hinzunimmt.    Aber 
dem  ist  doch  nicht  so.     Was  ist  der  ^  Takt?  was  der  f  Takt? 
Wer  da  antwortet,  ein  aus  4  Vierteln,  ein  aus  3  Vierteln  bestehen- 
der Takt,  der  hat  die  Grösse  sehr  ungenau  angegeben.   Der  f  Takt 
bezeichnet  ganz  abgesehen  von  dem  Tempo  einen  dreifach  verschie- 
denen Werth,  der  J  Takt  einen  mindestens  zweifach  verschiedenen 
Werth.    Es  kommt  darauf  an,  ob  diese  Takte  einfache  oder  zu- 
sammengesetzte sind.     Der  zusammengesetzte   j^  Takt   hat   ent- 
weder den  doppelten  oder  den  vierfachen  rhythmischen  Grössen - 
werth  wie  der  einfache;  der  zusammengesetzte  |  Takt  ist  seinem 
rhythmischen  Werthe  nach  das  Dreifache  des  einfachen  j  Taktes. 
Die  musikalischen  Lehrbücher  von  Marx  und  Lobe  sagen  nichts 
davon.     Aus  den  Compositionen  Beethovens  lässt  es  sich   eben- 
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falls  nicht  ersehen.  Der  einzige  Componist,  welcher  über  alle 
Arten  einfacher  und  zusammengesetzter  Takte  vollständigen  Aaf- 
schluss  giebt,  ist  Johann  Sebastian  Bach.  Aus  den  Fugen  des 
Wohlt.  Clav,  lernt  man^  was  Musikern  gewöhnlichen  Schlages 
unbekannt  geblieben  ist^  dass  der  Umfang  eines  vollständigen 
rhythmischen  Gliedes  von  drei  oder  vier  Versfüssen  durch  -einoi 
einzigen  Takt  ausgedrückt  werden  kann. 

Erst  die  Bekanntschaft  mit  Joh.  Seb.  Bachs  Rhythmik  —  et 
gab   nicht   ein    einziges    theoretisches    Buch,    welches   hier    txue 
Unterstützung  dienen  konnte  —  gewährt  dem  Studium  der  Aritto- 
xenischen  Rhythmik  die  hinreichende  Fülle  von  Parallelen  mo- 
derner Musikbeispiele   zu    den   rhythmischen  Formen    der   altes 
Griechen.     In  den  fünfziger  Jahren  war  es  wenig  bekannt,  dasi 
in  den  Gompositionen  des  grossen  Bach  eine  grössere  Mannig-' 
faltigkeit  rhythmischer  Formen,  als  bei  Mozart  und  BeethovM 
vorhanden  ist;  dass  bei  ihm  die  moderne  rhythmische  Kunst  auf  < 
der  höchsten  Stufe  der  Vollendung  steht,  dass   bei   den  Nach* 
folgenden   Bachs    rhythmischer   Reichthum    schon   vielfach    var*  ] 
ringert  ist     Ob  Bach   von  diesen  seinen  rhythmischen  FormeUf   \ 
die  er  seinen  Gompositionen  gab,  in  der  nämlichen  Weise  cil& 
festes  künstlerisches  Bewusstsein  hatte^  wie  von  dem  Melos  seinem 
Werke?     Schwerlich.     Die  Gesetze,   nach   denen    er  seine  Toö* 
dichtungen  in  so  vollendeter  Meisterschaft  rhythmisirte^  wird  ef 
wohl  nur  in  rein   instinctivem  Schaffensdrange,  ohne  sich  ihiel* 
als  bestimmter  Gesetze  bewusst  geworden  zu  sein,  aus  seinadi 
ihm  immanenten  Schönheitssinne  gewonnen  haben.     Aber  es  Bind 
die  nämlichen  Gesetze  des  Rhythmus   —    die  nämlichen   bis  i0 
die  auffallendsten  Einzelheiten    —,   nach    welchen   die    Dichter- 
componisten    der    Griechen    ihre    Werke    gestalteten ,    dieselben    i 
rhythmischen  Gesetze,   welche  Aristoxenus  den   musischen  Dich«   ] 
tuugen  der  classischen  Uellenenzeit  mit  scharfem  Ohre  abgelauscht    - 
und,  ein  würdiger  Schüler  des  Aristoteles,  in  seinen  rhythmisches    j 
Stoicheia  dargestellt  hat.  ' 

Bei  Bachs  Nachfolgern  war  der  edle  Götterfunken  des  Rhyth-   ; 
mus,  wenn  auch  weniger  reich  sich  entfaltend,  doch  im  Ganien 
eben  so  mächtig  wie  bei  Bach:  bei  Mozart,  Beethoven  und  allen    , 
den  Späteren  bis   auf  den   heutigen  Tag.     Aber  auch   bei  ihnen    ' 
unbewusst.     Ebenso  haben  unsere  Componisten  wie  auch  unsere 
Dichter  kein  Bewusstsein  davon,   dass  sie  das  ihnen  immanente 
rhythmische    Gefühl    in    keinen    anderen   rhythmischen    Gliedern 
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componiren  und  dichten  lässt/als  genau  in  jenen^  welche  vor  mehr 
als  2000  Jahren  der  treffliche  Tarentiner  auf  Grund  der  musi- 
schen Kunstwerke  des  classischen  Hellenenthums  und  deren  Aus- 
führung verzeichnet  hat.  Es  ist  nicht  schimpflich,  sich  der  Ge- 
setze des  Rhythmus  nicht  bewusst  zu  sein,  denn  nur  Aristoxenus, 
der  Schüler  des  Aristoteles,  hat  diese  Geheimnisse  erkannt,  —  und 
in  wissenschaftlicher  Beobachtungsgabe  für  Sachen  der  Kunst 
steht  nun  einmal  das  classische  Hellenenthum  allen  übrigen 
Volkern  der  Cultur  voran.  Aber  noch  viel  weniger  ist  es  schimpf- 
lich (es  nicht  zu  thun,  das  wäre  schimpflich),  diese  klaren  rhyth- 
mischen Sätze  aus  dem  Berichte  des  alten  Tarentiners  sich 
anzueignen.  Die  Normen  des  Rhythmisirens  sind  von  wenigen 
Specialitaten  abgesehen  bei  den  musischen  Künstlern  des  classi- 
schen Griechenthumes  und  der  christlich  -  modernen  Welt  die 
nämlichen:  theoretisch  hat  nur  das  alte  Griechenthum  in  der  Person 
des  Aristoxenus  sie  zu  erfassen  vermocht,  während  modernes  Re- 
leetiren  über  Rhythmus  nicht  über  schablonenmässige  Sätze,  der 
wahren  Lebenskraft  bar,  hinausgekommen  ist. 

Trotz  des  unleugbaren  Misvergnügens,  mit  welchem  die  im 
Jahre  1880  erschienene  „All'gemeine  Theorie  der  musikalischen 
Rhythmik  seit  J.  S.  Bach'',  welche  zum  ersten  Male  die  angedeu- 
tete Beziehung  der  modernen  Musik  zu  Aristoxenus  eingehend 
darzulegen  wagte,  von  den  meisten  Fachmusikern  zur  Seite  gelegt 
wnrde,  giebt  es  jetzt  gegenwärtig  manchen  praktischen  Musiker 
und  Musiktheoretiker,  welcher  dem  Aristoxenus  nicht  mehr  wider- 
strebt. Der  Guide  musical  vom  20.  März  1884  sagt:  „La  theorie 
du  philosophe  de  Tarente,  dont  les  ecrits  ont  pour  l'esthetique 
mnsicale  Timportance  que  la  poetique  d'Aristote  a  pour  toutc  la 
litteratare  europ^enne''. 

Im  Jahre  1883  fällte  gelegentlich  meiner  neuen  Aristoxenus- 

Ausgabe  Herr  F.  A.Gevaert,  früher  (bis  1870)  Director  der  grossen 

Pariser  Oper,  gegenwärtig  des   Königlichen  Gonservatoriums  zu 

Brüssel,  über  denselben  Aristoxenus,  dessen  Rhythmik  nach  der 

Versicherung  des  Königsberger  Prof.  Carl  Lehrs  noch  im  halb- 

dankeki  Dämmerlicht  der  Kindheit  umher  tappte  und  vielleicht 

nicht  einmal   bis  5  habe  zählen  können,   das  Urtheil:    „Je  suis 

convaincn  qa'ane  intelligence  complete  de  la  cdlitexture  rhythmi- 

qae  des  oeuvres  de  nos  grands    musiciens   classiques  n'est   pas 

possible  sans  une  etude  soigneuse  de  la  rhythmique  d'Aristoxene: 

ane   th^rie   moderne   du    rhythme   n'existe  pas.     Si  je   ne   me 
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deckt;  eine  Disciplin,  die  —  wie  das  jeder  Kunsttheorie  g^^en* 
über  der  einzige  und  nur  leider  so  selten  erfällte  Aussprach  seil 
sollte  —  mit  unbefangener^  von  aprioristischen  Yormeinungen 
freier  Empfänglichkeit,  lediglich  der  objectiven  künstlerisdifli 
Erscheinung  abgelauscht  ist/*  \ 

So  schreibt  Ernst  von  Stockhausen.  Hoffen  wir,  dass  seil  -. 
Urtheil  über  die  Bedeutung  der  Aristoxenischen  Rhythmik  ftr  ^ 
die  Theorie  der  modernen  Musik  recht  bald  auch  das  der  übrig« 
Musiktheoretiker  sein  werde. 


§4. 

Verhältnis    der    rhythmisohen   Elemente   des   Aristoxenus  Si 
den  übrigen  Quellen  der  antiken  Bhythmik« 

Einen  Blick  auf  die  einst  so  zahlreiche  Litteratqr  des  Ab* 
stoxenus  in  den  übrigen  Zweigen  der  Musikwissenschaft  komm  ' 
wir  uns  hier  nicht  verstatten;  wir  müssen  denselben  ebenso  wie  dll^ 
Eingehen  auf  die  Lebensverhältnisse  des  grossen  Mannes  auf  dtfl  ] 
zweiten   die  Melik  behandelnden  Band  dieses  Werkes  yersparMb-" 

Von  rhythmischen  Schriften  des  Aristoxenus   lag  schon  tW  3 
der  Herausgabe  der  öxoix^la  Qv&^ixä  durch  Morelli  in  dem  f€B  | 
Porphyrius  zu  Ptolemaeus'  Harmonik  verfassten  Commentar  SB 
längeres  Fragment  aus  der  Aristoxenischen  Schrift  xsqI  rot;  nfmfM 
XQovov  vor.     Man  konnte  denken,   diese  Schrift  sei  der  Paiiis  • 
der   rhythmischen    Stoicheia^    welche   von    dem   Chronos    protoi  " 
handelte,   entnommen.    Aber  gerade   was  Aristoxenus  dort  TOfl 
Chronos  protos  schreibt,  ist  uns  wie  es  scheint  unverstümmdl 
erhalten,  das  Fragment  des  Porphyrius  passt  durchaus  nicht  IB 
diesen  Zusammenhang;  auch  aus  einem  anderen  Buche  der  Ele- 
uiente  kann   die  Stelle  bei  Porphyrius  nicht  entlehnt  sein.     Der 
Ton  der  Darstellung  derselben   ist  von  dem  der  Stoicheia  sehr 
verschieden;  Aristoxenus  redet  viel  subjectiver,  bedient  sich  der 
/weiten  Person,  ist  breiter,  zieht  Dichterstellen  (Ibycus)  herbei; 
er  wendet  sich  offenbar  gegen  die  Gegner  seiner  ötox^ta  qv^iumu^ 
die  ihm  zum  Vorwurf  gemacht  hatten,  es  fehle  der  Rhythmik  an 
einem   festen   Grundprincipo,  und   die,  wie  wir  aus   den  eigenen 
Worten  des  Aristoxenus  sehen,   keine  Techniker,  sondern  Philo- 
losophen    waren.      Ein    eigenes    Werk    kann    diese    Abhandlung 
neQl  tov  XQcirov  x9^^^^  allerdings  nicht  gebildet  haben;   dasn 
würde  der  Stoff  niftit  ausreichen.     Die  ganzen  Worte  des  An* 
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stoxenus  sind  eine  Rede,  an  einen  Freund  oder  Schüler  gerichtet, 
dem  jener  Vorwurf  der  Philosophen  in  den  Mund  gelegt  und  als- 
dann die  Nichtigkeit  desselben  nachgewiesen  wird  (vgl.  die  Worte 
olfiLttt  likv  ovv  (pavsQov  elvai  öol  xtL),      Hieraus   ergiebt    sich, 
dass  die   Abhandlung  negl  TtQcitov  ;|r(>oi/ot;   den    öv^^lktcc   öv^- 
tOTixa  des  Aristoxenus  angehörte  (Athenaeus  XIV,  638  a),  die  vom 
Flui  „non  passe  suaviter  vw"   13,  4  övfiJtoöLov  genannt  werden. 
Diese   vermischten    Tisch-    und    Trinkgespräche    waren    Dialoge 
zwischen  Aristoxenus  und  seinen  Scliülern  und  Freunden,  in  denen 
er  seinen  allgemeinen  Standpunct  in   der  Musik,   sein  Verhältnis 
zu  den  jetzigen  Kunstrichtungen  auseinander  setzte,    aber  auch 
manche  einzelne  Puncte  besprach,  wie  uns  z.  6.  Plutarch  an  dem 
angeführten  Orte  ein  Capitel  ne^l  ^eraßoläv  nennt.     Diese  öv^i- 
fu«ra  övii^otixd   sind    die    Quellen   für   den    zweiten   Theil    der 
pltttarchischen  Schrift  TtBQl  (lovöLxrjgj  und  was  uns  hier  über  antike 
Bhjthmopoeie  und  Melopoeie  mitgetheilt  wird,  sind,  wenn  auch  viel- 
&eh  verkürzt  und  umgestellt,  die  eigenen  Worte  des  Aristoxenus. 
Wer    zunächst  nach  Aristoxenus    die  Rhythmik   behandelte 
isnsn  haben  wir  keine  Kunde.     Von  den  Schriften  seiner  Schüler 
ood  Nachfolger,  der  xar'  ^Jqiöxo^bvov^  ist  vielfach  die  Rede.    Es 
i>t  sicher,  dass  ein  Aristoxeneer  aus  der  Harmonik  des  Meisters 
^Q  Auszug  machte,  einer  der  ^ovöikoI,  auf  welche  sich  Dionysius 
der  jüngere  bei  Porphyr,  ad  Ptolem.  p.  255  beruft,  und  auch  dem 
alteren  Dionysius  lagen  rhythmische  Schriften  dieses  Ursprungs 
▼or  {nB(fl  äBivoTt^tog  ^ri^oöd'svovg  c.  47).     Die  ^^^v^iiixoC''',  denen 
derselbe   Dionysius  de  comp.  verb.  17.  20   die  Notizen  über  die 
l^Uischen  Füsse  entlehnt,  sind  wohl  keine  andern  als  die  ,;Ari- 
aioxeneer*'. 

Zu  der  Zeit  Hadrians  lebt  Dionysius  von  Halicarnassus, 
tin  Nachkomme  des  gleichnamigen  Rhetors  und  Archaeologen 
US  der  Zeit  Oetavians. 

Er  war,  wie  Saidas  sagt,  Sophist,  hatte  sich  aber  haupt- 
aichlich  mit  Musik  beschäftigt  und  führt  hiervon  den  Namen 
(unHfixog,  Seine  schriftstellerische  Thätigkeit  war  sehr  umfang- 
reich; er  hatte  eine  iiovöixri  CötoQCa  in  36  Büchern  geschrieben, 
in  welcher  alle  Kitharoden,  Auleten  und  Dichter  genannt  waren, 
femer  24  Bücher  ^ovöcx'^g  naideCag  fi  diaxQißAv^  5  Bücher  über 
die  musikalischen  Partien  in  Plato's  JokixeCa^  und  endlich  ^i;^- 
^Mta  vxoiivi^fuita  in  24  Büchern,  welche  Suidas  in  der  Aufzählunj:^ 
der  Werke  voranstellt.     Hiermit  ist  aber  die  Zahl  seiner  Werke 

2* 
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trompe,  cette  idee  se  trouve  exprim^e  en  plusieurs  endroits  de 
moQ  livre;  mais  vous,  vous  avez  eu  rimmense  m^rite  d'en  poQ^ 
suivre  Tapplication  logique.  Au  reste  depuis  que  par  la  natoia 
de  mes  fonctions  j'ai  ete  amene  a  tenir  joumellement  le  b&toi 
de  chef  d'orcbestre,  j'ai  pu  mettre  a  profit  les  connaissances  qoa 
j  ai  acquises  dans  le  commerce  du  grand  th^oricien  de  Tarent^ 
et  j'ai  tacfae  d'inculquer  les  principes  elementaires  de  la  throne 
rhytbmique  ä  mes  professeurs  les  plus  intelligents^  yoire  mtme 
de  les  familiariser  peu  a  peu  avec  les  termes  techniques  lei 
plus  indispensables.  Le  progres  que  j'ai  obtenu  —  par  ee 
moyen  en  grande  partie  —  dans  les  interpretations  des  oeutrei 
classiques  —  tant  instrumentales  que  vocales  —  surtout  ta 
point  de  yue  du  caractere  de  Texecution,  a  frapp^  tons  lei 
artistes:  d  abord  les  ex^cutants^  ensuite  les  auditeurs.  Ce  progrit 
qui  a  donne  une  grande  notoriet^  a  notre  orchestre^  dans  un 
rayon  assez  etendu,  est  certainement  dd,  comme  je  le  dissii 
tantot,  a  Tinfluence  de  Tesprit  antique/' 

Der  Beurtbeiler  meiner  Aristoxenus- Ausgabe  in  den  GöttingiT 
gelebrten  Anzeigen  1884  Nr.  11  scbreibt:  ^^Es  ist  eine  bekannte 
Thatsacbe^  dass  die  classiscbe  Pbllologie  nicht  nur  Ergebnisse 
von  abstract-wissenschaftlicber  Bedeutung  zu  Tage  fordert,  Dinge 
von  bloss  linguistischer  oder  historischer  Tragweite,  sondern  dafrt* 
sie  unter  UmstT&nden  auch  solche  Thatsachen  und  Verhältnisse 
aus  dem  antiken  Culturleben  zu  restituiren  vermocht  hat^  welche 
für  die  moderne  Welt,  deren  angewandte  Wisscnscliaft,  Kunsi 
imd  selbst  Technik  einen  unmittelbaren  praktischen  Werth  be^ 
sitzen". 

^^Entdeckungen  dieser  Art  machen  immer  einen  besonderen, 
überraschenden  Eindruck:  gewohnt  das  Alterthum  als  einen  ab- 
gestorbenen und  abgeschlossenen  Organismus  zu  betrachten^  seine 
Cultur  als  etwas  überwundenes,  verwittertes,  besten  Falls  als  den 
Humus,  auf  dem  eine  neue  Gedankenwelt  wurzelt,  wird  man 
plötzlich  mit  Erstaunen  gewahr,  wie  das  vermeintlich  Vergangene 
noch  immer  in  Thatigkeit  ist  und  mit  tausend  lebendigen  Fasern 
mitten  in  den  jüngeren  Boden  hineintreibt.  Da  schrumpft  der 
Itaum,  der  das  scheinbar  Ferne  vom  Gegenwärtigen  trennt,  in 
eigenartiger  Weise  zusammen,  aber  auch  ein  gut<?r  Tlieil  von  dem 
Selbstbewusstscin  und  von  der  Eitelkeit,  mit  denen  der  Mensch 
auf  die  Errungenschaften  derjenigen  Zeit  zu  blicken  pflegt,  der 
er  unmittelbar  angehört". 
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„Gemeiniglich  beschränken  sich  derartige  Funde  doch  auf  ein- 
zelne, mehr  oder  weniger  isolirte  Gegenstände.  Was  das  Studium 
der  alten  Quellen  für  die  neuere  Praxis  schon  geleistet  haben  mag, 
was  immer  in  dieser  Hinsicht  noch  von  demselben  erwartet  wer- 
den durfte,  dass  es  eines  schonen  Tages  in  die  glückliche  Lage 
kommen  könnte,  der  modernen  Welt  ein  im  Laufe  der  Jahr- 
hunderte „verschüttetes"  und  dennoch  ganzes,  wohlerhaltenes,  ja 
völlig  intaktes  Gebiet  der  Wissenschaft  von  Neuem  zu  enthüllen, 
gleichsam  wie  ein  geistiges  Pompeji,  das  hat  ihm  gewiss  Niemand 
zugetraut. 

„Ohne  jede  Metapher  oder  Uebertreibung  lässt  sich  nun  aber 
doch  behaupten,  dass  die  Wiederherstellung  der  rhythmischen 
Doctrin  des  Aristoxenus  unserer  Zeit  solch  überraschenden  Dienst 
in  Wirklichkeit  geleistet  hat. 

,J)ie  Jjehre  vom  Rhythmus,  wenn  man  unter  diesem  Ausdruck, 
nach  antiker  Doctrin,  die  nach  erkennbaren  Gesetzen  geordnete 
Zrit  verstehen  will,  welche  ein  Werk  der  musischen  Künste 
dorchläuft,  ist  eine  Disciplin,  welche  die  moderne  europäisch- 
>l)endländische  Kunstepoche  trotz  eifriger  Bemühungen  zu  ent- 
wickeln nicht  vermocht  hat. 

„Fast   alle  bedeutenderen  Musiktheoretiker,    namentlich  der 
neuesten   mit  dem   17.  Jahrhunderte  beginnenden    musikalischen 
Entwicklungsphase,    haben    den  Grundgesetzen    dieser  Kategorie 
nachgespürt.     Das  Ergebniss  aber  dieser  bis  in  die  jüngste  Zeit 
forigesetzten  Mühen  ist  eine  Theorie  von   geradezu  erschrecken- 
der Unwissenschaftlichkeit,  ein  Lehrgebäude,  wenn  man  so  sagen 
darf,  das   mit  dem   eigentlichen  Werth  der  Verhältnisse,   die  es 
zu  begreifen  und  methodisch  anzuordnen  versucht,  in  fortwährende 
Widersprüche  geräth;   ein  völlig  wirres  System,  dessen  Unhalt- 
harkeit  und  Hinfälligkeit  von  Haus   aus  in  die  Augen  springen, 
und   übrigens  häufig  genug  von    denen   erkannt  und  zugegeben 
worden  sind,   die  selbst   am    eifrigsten    und  redlichsten  an   der 
Entwicklung  desselben  mit  gearbeitet  haben. 

„Dem  gegenüber  bietet  sich  in  der  Rhythmik  des  Aristoxenus, 
bez.  in  der  Reconstruction,  welche  dieselbe  durch  die  Bemühungen 
Kud.  Westphals  erfahren  hat,  ein  in  seiner  Art  daraus  logisch 
and  consequent  entwickeltes,  in  sich  abgeschlossenes  Lehrsystem 
dar,  welches  sich  nicht  nur  in  seinen  Principien,  sondern  bis  in 
die  letzten  Consequenzen  der  Anwendung  der  letzteren  hinein 
mit  der  Wirklichkeit  der  Verhältnisse,  die  es  ftnfasst,  vollkommen 
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noch  nicht  abgeschlossen.     Porphyr,  ad  Ptol.  p.  219  nennt  ein 
Werk  des  jdiovvöLog  (lovötKog  ^0€qI  6(iotori^rmv"  und  theilt  ans 
dessen   erstem  Buche  ein  ziemlich  umfangreiches  Fragment  mii 
Hier  ist  die  Rede  von  den   Analogieen  zwischen    rhythmischen  . 
und  harmonischen  Verhältnissen.     Dionysius   beruft  sich  auf  dk 
Zeugnisse  sowohl  der  dem  pythagoreischen  Systeme  anhängendea  > 
xavcoviKoly   wie  der   dem   Aristoxenus  folgenden  (iov6txoi:    alte  l 
diese  Männer,   sagt  er,  hätten  jene  Analogien  anerkannt.    Wsi  : 
wir  in  diesem  Fragmente  Specielles  über  die  Rhythmengeschlechter 
erfahren,  ist  zwar  nur  ein  von  Dionysius  aus  Aristoxenus  bei«  ^ 
gebrachtes  Citat,  aber  dennoch  für  unsere  Kenntnis  der  Rhythmik 
immerhin  von  grosser  Bedeutung.     Was   in  seinen  weitlänftigMl  , 
rhythmischen  Commentaren  gestanden  hat,  ist  uns  völlig  unbekanoL : 

Der  von  ihm  handelnde  Artikel  des  Suidas  lautet:  jJiovv6i0$.\ 
^j4hxaQva60£vg  yeyovag  in  ^AÖQiavov  KaiöaQog,  6oq>iötfig  iui  \ 
(lavöixbg  xkri^elg  diä  ro  nketötov  aöxrj^'^vaL  xa  trjg  fuwöttni^  '■ 
lyQaifS  di  ^v^^ixmv  vjtofivrjiidtcov  ßtßXia  xd',  fiovtfue^i 
lötoQLag  ßißkCa  k^'  (Jv  il  tovrcD  avkrjtciv  xal  xi^aQpdmv  nd  j 
noitirmp  navtoCtov  (id^vrirai),  ^ovöixijg  naiÖsCag  iq  diaxQtßäv  ßtßXÜi  «j 
xß^j    rCva  (lovöixäg  etQtitaL  iv  rfj  Ilkdrcovog  nokizeia  ßißlia  i*  ^ 

Der  nächste  Zeitgenosse  des  jüngeren  Dionysius   von  Hall-  \ 
kamass,  sei  es  etwas  später,  ist  Aristeides  Quintilianus.    Der  \ 
früheste  Herausgeber  des  Aristeides,  Marcus  Meibom,  glaubte  deih  I 
selben  erst  in  die  Zeit  nach  Ptolemaeus  setzen  zu  müssen,  we3 
dieser  von   ihm  niemals  erwähnt  werde.     Der  folgende  Herant- 
geber  Julius  Caesar   wies  dem  Aristeides  das  dritte  nachchrist* 
liehe  Jahrhundert  an.     Ich   habe   in  der  Musik  des  griechiflchen 
Alterthumes  1883  S.  250  den  Nachweis  geführt,  dass  Ptolomaei]% 
wenn  auch   nicht  den   Aristeides   selber,   so  doch    sicherlich  die 
Quellen,  woraus  Aristeides  geschöpft,  gekannt  hat    „Die  Neuereii| 
sagt  Aristeides,  haben   den  Transpositionsscalen  des  Aristoxenot  . 
noch    die  hyperaeolische    und    hyperlydische    Scala   hinzngefBgi 
Diese  Annahme  der  Neueren  wird  vom  Ptolemaeus  als  eine  ver- 
kehrte bestritten,  sie  muss  also  in  der  Epoche  des  Kaisers  Biarcmi 
Aurelius,    wo  Ptolemaeus  seine   Harmonik   schrieb,   bereiia  aof- 
gestellt  gewesen  sein"*). 

Der  Name   Kolvrikiavhg   kommt    nicht   anders    als   nur   im 
Genitiv  KovlvxiXiavov   vor.      Daraus   Iiat   Büchelcr   den    Schlnas 


*)  Ptolem.  Harm.  2,  8. 
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geaogen,  der  Name  sei  nicht  'j^Qcatsidrig  Kovl'vrihavog,  sondern 
3i|  'jQiötBidris  KovtvtvXvavov,  ^^A^iCxeCSrig  der  Sohn  Quintilians,  das 
irt  des  berühmten  Rhetors  Fabius  Quintilianus"  Rhein.  Mus.  N.  F. 
XIV,  S.  451.  Gegen  Büchelers  Annahme^  Aristeides  sei  Quintilians 
Sohn,  wird  von  Julius  Caesar  S.  3  eingewandt:  „Es  möchte  doch 
k|  wohl  nicht  schwer  sein,  dagegen  einiges  nicht  Unerhebliches  zu 
sagen,  selbst  wenn  wir  nicht  zufällig  aus  dem  Prooemium  des 
sechsten  Buches  der  Inst.  or.  von  der  gänzlichen  Verwaisung  des 
Verfassers  nach  dem  Tode  seiner  Frau  und  zweier  Knaben  wiissten." 
So.  hat  denn  Albert  Jahn,  der  neueste  Herausgeber  des 
Aristeides  Quintilian  *)  den  Satz  aufgestellt,  dass  Aristeides 
Quintilians  Freigelassener  ist  —  freigelassen  unter  dem  Kaiser 
Domitian  (81—96).  Nach  dieser  Zeit  also  wird  der  Freigelassene 
&8  Favius  Quintilianus  sein  Werk  geschrieben  haben  j^AQiCtBidov 
xw>  RotvxiXiavov  ^sqI  (lovöix^g  ßißkCa  xQia."  Albert  Jahn  weist 
nach,  dass  diese  Schrift  nach  Form  und  Inhalt  weit  eher  in  das 
1.  oder  2.  als  in  das  3.  Jahrhundert  der  Kaiserzeit  gehört. 
Zwischen    dem    Rhetor    Fabius    Quintilianus    und    seinem    Frei- 

fgdBssenen  Aristeides  würde  sich  insofern  ein  gewisser  Zusammen- 
hang zeigen,  als  auch  Quintilian  gern  auf  rhythmische  Verhält- 
nisse eingeht  und  sich  beide  in  manchen  Einzelheiten  berühren. 
Von  den  drei  Büchern**)  des  Aristeides  giebt  das  erste  eine 
gedrängte  Uebersicht  der  Harmonik,  Rhythmik  und  Metrik; 

das  zweite  handelt  von  dem  Einflüsse  der  Musik  auf  die 
Seele; 

*)  AristidiB  Quintiliani  de  musica  libri  III.  Cam  brevi  annotatione 
de  diagrammatis  proprio  sie  dictis^  figDris,  scholiis  cet.  codicum  MSS.  1882. 
Vgl  darüber  Phü.  Wochenschrift.  1882  No.  44  (K.  v.  Jan),  Götting.  Gelehrte 
Aiaeig.  1882  No.  47  (Sanppe)  und  Phil.  Rundschau  1883  No.  16  (F.  Vogt), 
J.  Caesar  de  Aristidis  .  .  .  aetate.  Marburg  1882.  Ind.  lect.  hibem.  (reo. 
PhiL  Bnndschau  1883  No.  38  v.  Jan),  J.  Caesar  additamentum  disputationis 
de  Aristid.  Quint.  Marburg  1884.  Index  lect.  aestiv.  R.  Westphal,  Musik 
des  griech.  Alterth.    1883.   S.  260. 

**)  Porphyr,  ad  Ptolem.  härm.  p.  192:  Triv  (lovamriv  aviinaaav  diaigsCv 
iim^aöiv  itg  te  zriv  agfioviif^v  naXoviisvriv  TCQayfJMteiav  süg  te  xriv  Qvd'fii'KTiv 
ml  tr^v  nBtQiKTiP  stg  te  triv  OQyavmiiv  xal  t^v  idicog  aar'  i^oxriv  noirjtinriv 
talovßdpTjv  %ttl  xriv  tavtrig  vnonQitmr^v.  Ebenso  der  Anonym.  mgX  iiov- 
tffx^ff  §  13,  p.  27  Bellermann:  "Eati  dl  r^g  iiovaixijg  si'dri  c£'  aQiiovi^ov^ 
(v^funotf,  fiBtQinoVf  o^aviKov,  noirjtiKOVj  vnonQitinov.  cf.  §  30,  p.  46. 
Auch  hier  ist  noiTitinov  mit  (odmov  identisch,  nicht  wie  Bellermann  meint 
mit  der  noCriatg  des  Aristides.  Vgl.  Alyp.  p.  1.  Bacchins  p.  1 — 22  Harmonik, 
p.  22 — 25  Metrik  und  Rhythmik.   Isidor  3, 2,  halb  Tradition,  halb  Unverstand. 
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das  dritte  bespricht  in  seiner  ersten  Hälfte  die  Zorflek- 
fiihrung  der  Tone  auf  Zahlenverliältnisse  und  weist  dann  weiteiluD 
die  Bedeutung  dieser  harmonischen  Zahlen  im  Kosmos  nach,  wie 
dies  vielfach  die  sich  an  die  Pythagoraeer  anschliessenden  Husikefi 
vor  allen  Claudius  Ptolemaeus  und  Nicomachus,   gethan  haben* 

Das  ganze  System ,  welches  Aristeides  seiner  Darstellnng  si 
Grunde  legen  will;  lässt  sich  folgendermassen  schematisiren: 

^scjQriTixov  naidsvtixov 


i 


(fvöixov: 

ttQi^liririxbv 
tcbqI  räv  ovtcav 


XB%viXov\  xQfiörixov: 

a^^ovixov  ^s^onoua 


oQyaviMov 

^dixov 

vnoxQiUTciv. 


Wie  in  der  Aristotelischen  Philosophie  wird  hier  ein  theo- 
retischer und  practischer  Theil  (ßeaygritixbv  und  nQaxrixov  oder 
naiSevtixbv)  unterschieden.  Der  theoretische  Theil  enthielt  dk 
Grundbestimmungen  der  musischen  Kunst,  so  weit  sie  sich  auf 
streng  wissenschaftliche;  zurückführen  liessen;  er  bildete  das  Mh 
genannte  reivLXov  und  zerfiel  in  die  Harmonik,  Rhythmik 
und  Metrik;  die  drei  Fundamentaldisciplinen  der  masischeB 
Kunst.  Dem  nxvixov  ging  das  q>v6ix6v  voraus ;  eingetheilt  n 
das  aQt&iirixixov  und  nsgl  räv  ovxcdv^  mathematische  und  physi- 
kalische Erörterungen  über  das  Wesen  des  Tones  und  die 
akustischen  Verhältnisse;  wie  sie  schon  in  der  pythagoreischei 
Schule  einen  nothwendigen  Bestandtheil  der  ri%vfi  fiontfor^ 
bildeten. 

An  den  theoretischen  Theil  schloss  sich  der  practische.  In 
ihm  wurde  wieder  ein  X9'^^'^^^^'^  ^^^^  ^iayyeXrixov  unterschieden. 
Das  xQfiötixbv  enthielt  die  unmittelbare  Anwendung  der  im  tipfi* 
xbv  gegebenen  Grundsätze:  die  MelopoeiC;  Rhythmopoeie  nnd 
Poiesis  als  die  XQV^'^S  der  Harmonik;  Khythmik  und  Metrik. 
Daher  wurden  die  drei  Theile  des  x9V^''^''^bv  auch  als  letzter  Ab* 
schnitt  in  das  rsx^'^^bv  aufgenommen;  wie  dies  in  den  meisten 
uns  erhaltenen  Werken  der  Fall  ist.  Das  il^ayyeXtixbv  enthielt 
daS;  was  sich  auf  die  practische  Ausführung  der  musischen  Kunst 
bezog:  das  o^yavixov  die  Lehre  von  der  Aulodik  und  Kitharodik, 
das  todixov^  auch  idtcog  xar*  e^oxrii^  Ttoititixfi  genannt;  die  Lehre 
von  dem  Gesänge  und  der  Recitation;  und  endlich  das  vxoxQixi- 
xbv  die  Lehre  von  der  Orchestik  und  Mimik. 

Aristides   ist;    wie   sich   aus   seinem    Werke   ergiebt,    mehr 
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Rhetor  als  Techniker  von  Fach,  seine  Darstellung  der  drei  musi- 
Bchen  Disciplinen  ist  zwar  übersichtlich  und  reichhaltig,  aber 
meist  ganz  nnselbstständig. 

Die  Hanptquelle  für  ihn  ist  Aristoxenus,  dessen  Eintheilung 
der  Rhythmik  zu   Grunde   gelegt  wird.     Aber  Aristides   schöpft 
hier  nicht  aus  Aristoxenus    selber,    sondern,    wie  uns    die  Ver- 
gleichung    mit    Psellus    und    dem    rhythmischen    Fragment   des 
Codex  Parisinus  zeigt,   aus  einem  Excerpte  der  aristoxenischen 
6xoixsta.     Dies  ist  aber  nicht  die  einzige  Quelle,  auch  noch  an- 
dere Rhythmiker  werden  herbeigezogen;   Aristides   selber  unter- 
seheidet  zwei  Gruppen  seiner  Quellen;  einmal  diejenigen  Rhyth- 
miker,   welche   die    Rhythmik    mit    der   Metrik   verbinden,   und 
die,  welche  sie  abtrennen,  p.  40:  oC  fihv  öviinXdxovtes  rfj  iistQLxfj 
hmgCa  tiiv  nsd/t  ^x^d-fiäv  und  ot  dh  ;|r<»(>£^oi/r£g.     Zu  den  letzteren 
gehört  Aristoxenus,  das  zeigt  der  Vergleich  der  auf  jene  Stelle 
des  Aristides  folgenden  Worte  mit  dem  Schluss  des  vaticanischen 
Fragmentes    der   aristoxenischen    öxotxeta.     Aber   die   Unselbst- 
iBndigkeit  des  Aristides  gereicht  uns  nicht  zum  Nachtheil;  wir 
Bitten  vielmehr  sagen,  je  unselbstständiger,  desto  besser  für  uns, 
denn,  was  wir  bei  Aristides  finden,  sind  eben  nur  Excerpte  aus 
den  rhythmischen  Schriften  der  besseren  Zeit     Die  Unklarheit 
und  Ungenauigkeit  des  Aristides  ist  zwar  oft  sehr  störend,  aber 
iB  den  meisten  Fällen    stehen    uns   die  Parallelstellen    aus   den 
^oiXBta  des  Aristoxenus  und  Anderen  zu  Gebote,  und  wir  können 
hieraus  das  Richtige  ermitteln.     Von   besonderem  Werthe   sind 
f&t  ans  die  im  zweiten  Buch  gegebenen  Notizen  über  das  17^0^ 
der  einzelnen  Rhythmen.     Wie  wir  aus  Plutarch  ytsgl  ^ovötxrjg 
wissen,  hat  auch  Aristoxenus  in  seinen  aviifiixta  övfiJtortKd  von 
dem  Ethos  der  Rhythmen  gehandelt,  aber  nicht  sowohl  dies  Werk 
des  Aristoxenus,   als  vielmehr  ein  Werk  wie  das  des  Dionysius 
fiovöixrig  naidaiag  ^  diargtßäv  ßtßUa  xß  scheint  hier  für  die  Com- 
pilation  des  Aristides  den  StofiF  gegeben  zu  haben.     Eben  daher 
scheint  auch  der  übrige  Theil  des  zweiten  Buches   entlehnt  2u 
sein,  worauf  die  platonisireude  und  pythagoreisirende  Richtung 
des  Dionysius,  deren  Anhanger  auch  Aristides  ist,  hinweist. 

Dabei  kommt  die  Uebersetzung  sehr  zu  statten,  welche  Mar- 
tianns  Capeila  im  neunten  Buche  seiner  Encyklop'adie  der  Künste, 
der  nuptiae  phüologiae  et  Mercurii,  von  dem  ersten  Buche  des 
Aristides  gegeben  hat.  Martianus  übersetzt  zwar  die  sich  auf 
die  Rhythmik    beziehenden   Partien    in    einer   Weise,   dass    wir 
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deutlich  sehen,  er  hat  den  Sinn  des  Originales  in  den  wenigstflK 
Fällen  verstanden,  aber  die  Handschrift,  wonach  er  übersetdy 
war  in  einigen  Stellen  vollständiger,  als  die  beiden  Oxforder,  wA 
daher  lässt  sich  der  griechische  Text  aus  seiner  Uebersetiung 
berichtigen.  Doch  darf  keineswegs  alles,  was  Martianus  mehr 
hat  als  die  Handschriften  des  Äristides,  dem  Aristides  vindicnl 
werden;  so  besonders  nicht  die  Partie  p.  194  Meib.,  welche  viel- 
leicht aus  einem  scholion  zu  Aristides  hervorgegangen  ist. 

Vielfach  berührt  sich  mit  der  Rhythmik  des  Aristides  du 
rhythmische  Fragment  eines  Codex  Par.  3027  foL  31ff| 
zuerst  bekannt  gemacht  durch  Vincent  in  den  Notices  et  ^cküili 
des  Mannso-its  pMies  par  Vhistitut  royal  de  France,  tome  16, 18i7» 
In  diesem  Fragmente  stimmt  Manches  mit  Aristoxenus  selber, 
Manches  mit  Psellus  überein,  Anderes  aber  weicht  in  der  Faeeimg 
von  Psellus  ab  und  schlicsst  sich  an  Aristides  an  (§  11  ■»  Ar^ 
stides  p.  35  Meib.),  aber  so,  dass  sich  auch  hier  die  dem  Ali* 
stides  fremden  Ausdrücke  des  Psellus  wiederfinden.  Hieraus  geht 
hervor,  dass  weder  die  nQoXafißavoiisva  des  Psellus,  noch  das 
Pariser  Fragment  unmittelbar  aus  den  ötoix^ta  des  Aristozenni 
geflossen  sind,  sondern  vielmehr  aus  einem  schon  frühzeitig  ans 
Aristoxenus  gemachten  Auszüge,  demselben,  welcher  fUr  Aristides 
Quintilian  eine  Quelle  seiner  ^vd^^ixrj  ^ecogia  war.  So  ist  denn 
die  Hoffnung  nicht  aufzugeben,  dass  die  Fragmeute  des  Ari- 
stoxenus auch  weiterhin  noch  durch  Entdeckungen  in  Bibliotheken 
vergrössert  werden  können. 

Aus  der  dem  Aristides  für  die  Ilhythmik  zu  Grunde  liegenden 
Schrift  ist  das  Werk  geschöpft,  wekhcH  der  Araber  AI  Farabi 
benutzte,  als  dieser  seinen  Landsleuten  nicht  bloss  die  Philosophie 
des  Aristoteles,  sondern  auch  die  musikalische  Theorie  der 
(iriechen  durch  Bearbeitung  und  Uebersetzung  griechischer 
Musiker  zugänglich  zu  machen  suchte.  Was  wir  bis  jetzt  von 
seinem  Musikwerke  wissen,  sind  die  Auszüge  daraus,  welche 
Kosegarten  in  der  Einleitung  seiner  Ausgabe  des  Ali  Ispahensis 
niitgetheilt  hat.  In  der  Rhythmik  hat  er  augenscheinlich  eine 
mit  Aristides'  erster  Quelle  durchaus  verwandte  Schrift,  und 
Manches  war  in  dieser  Schrift  besser,  als  wir  es  bei  Aristides 
haben.  Besonders  interessant  ist  es,  das  was  Aristides  über  den 
IQvvog  ngcjTog  und  die  ;i;poi/0£  avii^stin  sagt,  mit  dem  Berichte 
AIFarabis  zu  vergleichen.  Man  hat  sich  vielfach  darüber  gestritten, 
was   sich  Aristides   unter  dem   doppelten,  dreifachen,  vierfachen 
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4v9^stog  gedacht  hat^  ob  %(>ot/ot  sclilechthin  im  Sinne  des  Ari- 
stoxenus,  oder  gedehnte  Längen.  Der  Araber  übersetzt  hier  ein 
sonst  mit  Aristides  Hand  in  Hand  gehendes  Original,  in  welchem 
jene  övvd'srov  ausserordentlich  klar  und  eingehend  als  Zeiten  be- 
schrieben werden,  welche  mit  dem  SCcruiog^  tQiötjiioq^  TStQdörj^Jiog 
des  Anonymus  identisch  sind.  Dann  sollte  man  aber  auch  den  bei 
Aristides  fehlenden  Jtsvtdöri^og  erwarten?  Nun,  der  Araber  fügt 
auch  in  der  That  der  vierzeitigen  Zeitdauer  die  fünfzeitige  hinzu. 

Von  den  übrigen  Musikern  enthält  die  eicay&yii  texvrjg 
fiov6ix>^g  des  Bakcheios  am  Ende  einen  kleinen  Abschnitt  über 
Rhythmen  und  Metren.  Dies  Buch  in  Frage  und  Antwort  ist  ein 
kleiner  Katechismus  für  die  ersten  Anfönger.  Die  Rhythmik  ist 
nur  ganz  beiläufig  behandelt,  und  was  hier  gesagt  wird,  ist  meist 
anderweitig  bekannt. 

Um  so  grösseren  Werth  hat  der  kleine  rhythmische  Ab- 
schnitt in  dem  von  Bellermann  herausgegebenen  Anonymus 
%iQl  iiovöixijg.  Dieser  sogenannte  Anonymus  ist  ein  Con- 
glomerat  von  mehreren  unter  sich  unabhängigen  Abhandlungen 
über  die  Musik,  die  zum  Theil  durch  einen  späteren  Abschreiber 
unter  einander  geworfen  sind.  §  12 — 28  ist  eine  kurze  Ueber- 
sicht  der  musischen  Künste,  wie  wir  sie  bei  Aristides  finden,  mit 
einem  näheren  Eingehen  auf  die  Theile  der  Harmonik.  Der  An- 
fang dieser  Partie  ist  §  29 — 32  in  etwas  anderer  Fassung  wieder- 
holt Es  folgt  von  §  33  an  ein  Auszug  aus  dem  ersten  Buche 
der  Aristoxenischen  Harmonik  bis  §  50,  die  Fortsetzung  hiervon 
bis  §  66  scheint  aus  einem  weiteren  Buche  des  Aristoxenus  ent- 
lehnt zu  sein.  Dann  folgt  ein  Abschnitt  practischer  Natur,  eine 
Unterweisung  des  Schülers  im  Spiel  (wir  würden  sagen  eine 
Flotenschule).  Durch  den  Fehler  des  Abschreibers  ist  ein  zu 
dieser  Partie  gehörender  Theil  an  den  Anfang  des  Ganzen  ge- 
rückt worden  §  1 — 11,  wobei  mehrere  Paragraphen  des  Endes 
am  Anfange  wortlich  wiederholt  sind.  In  diesem  Theile  ist  auch 
▼om  Rhythmus  die  llede:  dem  Schüler  werden  die  Pausen  und 
die  rhythmischen  Zeichen  gelehrt,  welche  die  verschiedene  Dauer 
der  Töne  ausdrücken,  und  dann  kommen  zur  üebung  einige 
^vfiara  mit  den  rhythmischen  Zeichen  versehen  und  mit  Ueber- 
schriften,  in  welchen  der  Takt  angegeben  ist.  Hier  sind  nun 
freilich   die  Handschriften,  ganz  abgesehen  von  der  in  der  Auf- 
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einanderfolge  der  Paragraphen  eiDgetretenen  Verwirrung,  in  «ebr 
üblem  Zustande,  und  Manches  lässt  sich  trotz  der  yon  Belkr» 
mann  unternommenen  sorgfältigen  Yergleichung  von  sieben  Haid* 
Schriften  nicht  wiederherstellen.  Aber  auch  so  bleibt  dieser  Ab* 
schnitt  für  uns  von  der  grössten  Wichtigkeit,  indem  er  AufschHiM 
giebt,  die  wir  bei  dem  grossen  Verluste  in  der  rhythmisclMi 
Litteratur  der  Alten  sonst  nirgends  erhalten. 

§5. 
Das  Aristoxenisohe  System  der  Künste. 

Aristoteles  setzt  das  Wesen   der  Künste   ohne  Unterschied 
in  die  „Nachahmung''  {(li^riats).     Wie   dies   verstanden  werdM 
muss,  versucht  meine  Musik  des  griechischen  Altertbumes  8.  IS 
zu  erläutern.     Sein  Schüler  Aristoxenus  geht  für  den  Begriff  dar 
Künste  von   den  verschiedenartigen  Kunstwerken  aus.     Die  leb* 
teren  sind,  wie  er  sagt,  entweder  xivov^Bva  oder  äxivtita.     Bntp 
weder  kommen  sie  in  einer  Bewegung  zur  Erscheinung  und  bt* 
dürfen  dann,  um  dem  allgemeinen  Kunstgenüsse  zugänglich  SB 
werden,  nicht  bloss  des  schaffenden  Künstlers  (Dichters ,  Cos- 
ponisten),  sondern  auch  eines  darstellenden  Künstlers  (Declamatoit 
oder  Schauspielers,  Säugers  und  Instrumental- Virtuosen).     Odsr 
das  Kunstwerk  ist  ein  axivritov^  kommt  nicht  im  Nacheinander 
der  Zeitmomente,   sondern  in  der  Ruhe  des  Raumes  als  festes 
stoffliches  Gebilde  zur  Erscheinung  und   bedarf  dann,  um  dem 
allgemeinen  Kunstgenüsse  vermittelt  zu  werden,  nur  des  schaffenr 
den  Künstlers,  welcher  es  als  Denkmal  der  Plastik,  der  Malerei 
oder  der  Architectur  fertig  und  vollendet  aus  seinen  Händen  eni* 
lässt     Aristoxenus  hat  iiir  die  Plastik,  Malerei,  Architectur  den 
Terminus  ^jtexvai  äjtotskeötinai'^  d.  i.  Künste  des  Fertigen,  fBf 
die  Poesie,  Musik,  Orchestik  den  Terminus  ^^xixvai  ngoxtiMO^ 
d.  i.   Künste    der    Handlung   aufgebracht.      Ich    vermuthe,    dtm 
Aristoxenus  diese  seine  Classification  der  Künste  in  dem  uns  ver- 
lorenen ersten  Buche  der  Rhythmik  dargestellt  hatte.     Nur  ge- 
legentlich kommt  im  weiteren  Fortgange  derselben  eine  Beziehung 
darauf  vor.     Wir  würden  nichts  von  dieser  höchst  scharfsinnigen 
Eintheilung  der  Künste  durch  Aristoxenus  erfahren  haben,  wenn 
nicht  der  Titel   der  tsxvri  y^afifiatixi^  des  Dionysius  Thrax   den 
Commentatoren*)    Veranlassung    gegeben    hätte    für    das    Wort 


*)  Anecd.  Gnuc.  ed.  Bekk.  p.  670;  p.  652—654;  p.  656;  p.  662. 
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yfipfi^^  die  ErkläruDgen  beizubringen,  welche  sich  bei  den  Philo- 
sophen aus  der  Schule  des  Aristoteles  vorfanden.  Schwerlich  ist 
aber  Aristoxeuus  selber  yon  den  grammatischen  Commentatoren 
benutzt  worden;  eher  haben  ihnen  Peripatetiker  aus  der  nach- 
uistoxenischen  Zeit  yorgelegen,  welche  den  Aristoxenus  benutzt 
hatten.  Unter  ihnen  Lucius  aus  Tarrha^  der  Commentator  der 
Aristotelischen  Kategorien*). 

Es  ist  ein  oftmals  ausgesprochener  Satz,  dass  die  Leistungen 
der  Griechen  in  der  Theorie  der  Kunst  weit  hinter  den  von  ihnen 
geschaffenen  Kunstwerken  zurückstehen.  Und  doch  haben  die 
Griechen  die  Grundlage  zu  einem  wissenschaftlichen  Systeme  der 
Eonsttheorie  gegeben,  welches  den  meisten  neueren  Versuchen^ 
die  Künste  zu  classificiren,  unbedingt  vorzuziehen  ist. 

Wie  sonst  bei  den  Griechen,  so  ist  auch  hier  das  Wort  Kunst 
im  weitesten  Sinne  gefasst:  es  bezeichnet  nicht  bloss  die  Kunst 
des  Schonen,  sondern  es  wird  einerseits  auch  die  Wissenschaft, 
andererseits  auch  jede  handwerksmässige  Kunstfertigkeit  darunter 
begriffen.  Scheiden  wir  diese  ,,Künste  im  weiteren  und  vulgären 
Sfauie'^  ab,  so  bleibt  eine  doppelte  Trias  der  schönen  Künste  zu- 
rfiek.  Die  eine  Trias  umfasst  die  apotelestischen  Künste: 
Architektur,  Plastik,  Malerei,  die  wir  als  die  bildenden  Künste 
bezeichnen;  die  andere  Trias  umfasst  die  practischen  oder 
musischen  Künste:  Musik,  Orchestik  und  Poesie.  Die  Namen 
apotelestisch  und  practisch  beziehen  sich  zunächst  auf  die  Art 
and  Weise,  wie  das  Kunstwerk  dem  Kunstgenüsse  des  Zuschauers 
vermittelt  wird.  Ein  musikalisches  und  poetisches  Kunstwerk  ist 
zwar  an  und  für  sich  durch  den  schöpferischen  Act  des 
Componisten  oder  Dichters  vollendet,  aber  es  bedarf 
noch  einer  besonderen  Thätigkeit  des  Sängers,  des 
Schauspielers,  des  Rhapsoden  u.  s.  w.,  mit  einem  Worte, 
des  darstellenden  Virtuosen,  durch  welche  es  dem  Zu- 
schauer oder  Zuhörer  vorgeführt  wird,  und  eben  des- 
halb heisst  es  ngaKtt^Kov^  d.  h.  ein  durch  eine  Handlung 
oder  Thätigkeit  dargestelltes**).     Ebenso  verhält  es  sich  mit  der 


*)  Schol.  in  Aristot.  categ.  p.  59  Bi-andis  u.  s.  Ausserdem  ist  Lncius 
oder  Lacillas  von  Tarrba  als  Commentator  der  Argonaotica  und  als  Paroi- 
miograph  bekannt;  cf.  Paroemiogr.  gr.  ed.  Leutsch  vol.  I.  praefat.  Die  Be- 
ichftftigimg  mit  den  Sprichwörtern  bringt  den  Lucius  ebenfalls  in  den  Kreis 
der  Aristoteliker. 

**)  Schol.  Dien.  Thr.  p.   653:    näoat  yag  at  ^r^axTixal  xB%vai,  »^^r^y 


28  I.  Einleitung. 

Orchestik.     Dagegen,  ist  ein  Kunstwerk  der  Architektur,  Pias 
und  Malerei   schon  durch   den   blossen   schöpferischen  1 
des   bildenden  Künstlers  dem  Zuschauer  fertig  und  t 
1  endet  gegenübergestellt;  und  eben  deshalb  heisst  es  i: 
teksörixov*).     Dies   sind  in  der  That  Kategorien  und   Dd 
tionen,  wie  sie  des  grössten  griechischen  Philosophen  würdig  s 
Der  Unterschied  der  beiden  Kunsttriaden  ist  aber  nicht  h 
in  der  äusseren  Darstellung^   sondern  im    innersten  Wesen 
Künste  selbst  begründet.     Durch  die  Thätigkeit  des  indiyidue 
künstlerischen  Geistes  findet  die  dem  Menschen  immanente  ey 
Schönheitsidee  im  endlichen  Stoffe,  dem  sie  ihre  Gesetze  und 
Stimmungen  einprägt,  ihre  Verkörperung  und  realisirt  sich  fa 
durch  im   Endlichen  zum   Kunstwerke.     Die   Platonische   Id< 
lehre,    so  feindlich    sie    auch    der  Kunst  gegenübertritt,    ent- 
dennoch  alle  jene  Momente,  die  den  Ausgangspunkt  der  Ki 
bilden,    in   sich,   und  namentlich   lässt  sich   die  im  Timäus 
gebene  Darstellung  unmittelbar   auf  die  Kunst  übertragen« 
ewig  Seiende  Piatos,  welches  stets  ist,  aber  niemals  wird 
niemals  vergeht,   ist  im  Gebiete  der  Kunst  die  Idee    des 
soluten    Schönen,    die   nur    durch    den    Logos,    nicht   durch 
Aisthesis  zu   fassen  d.   h.  als  ein   absolut  Gegebenes  nicht 
standesmässig  zu  definiren  ist;  sie  existirt  nicht  bloss  im  Gc 
des  Demiurgen,  sondern  auch  in  seinem  Abbilde,  im  menschlic 
Geiste.     Ihr  gegenüber  steht  ein  zweites  Moment,   das  Eki 
geion  Piatos,  der  bildungsfähige  Stoff:  todt  und  leblos  «n  t 
aber  fähig,   die  Bestimmungen  der  Schönheitsidee  in  sich  au 
nehmen  und  sich  hierdurch  zum  endlichen  Abbilde  des  absoh 


fXOVöi  tov  rrjg  ngd^fag  xal  ivtQyiiag  (jlovov  xatQOv.  xorl  yccQ  ta  xaiQ^ 
m  nal  ylvovxai  Iv  avrco  %a\  hlaiv.  ib.  p.  655:  naantniaC  tlmv  oeai  i 
tov  yivfc^ai  OQÖivxai  äaniQ  rj  avZi^rixij  xal  tj  oqxv^'^*'''^'!'  ccvtai  ya^ 
ooov  X9^*^^  ngaxxovtai  inl  xoaovxov  xol  OQtovxat.  fitxu  yuQ  xrjv  «i 
ovx  VKiXQXOVoiv.  ib.  p.  670:  Trpaxuxal  Öl  ag  xivag  fifxä  xt]v  ngäitv 
bomfiev  vq>iaxa(iivag  tag  inl  xiO'apKTrtx^s  xal  dpx'?^^^^^'^^'  M^^  7^9  ^^  na 
a^ai  xov  nid'aQfjodov  xal  xov  opx^ffri^v  tov  OQXfiif^oii  xal  xtd'aQ^tiv  o\ 
nQa^tg  vnoXfinBxat. 

*)  Ib.  p.  670:  'Anoxtltaxtnag  dl  Xiyovatv  tov  xiväv  xa  dnoxiltü^ 
uexd  xrjv  nQaitv  OQWvxai  ag  Inl  dvÖQiavxonotiag  xal  oinodofiix^g, 
ydg  xo  dnoxeliaai  xov  dvdgiavxonotov  xov  dvdfftdvxa  xal  xov  olxoÖofUi 
xxiofia  fiivfi  6  dvSQidg  *al  xo  nxtOfia.  ib.  p.  652:  ai  Öl  xoiavxat  %{ 
fxovot  xov  x9^^ov'  i(p*  oaov  ydg  dv  6  XQ^vog  diaxriQy  avxdg^  inl  xoao 
(iivovot. 
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Schonen  zu  gestalten.  So  kommt  das  Dritte  zur  Erscheinung, 
das  Kunstwerk:  es  ist  nicht  das  Schöne  in  wahrhafter,  unver- 
änderlicher Existenz,  sondern  die  Darstellung  oder  Verkörperung 
der  ewigen  Schönheitsidee  im  endlichen  Sein,  die  der  sinnlichen 
Wahrnehmung  (Sol^a)  gegenübertritt. 

Diese  Darstellung  des  Schönen  im  Ekmageion  (wir  vermeiden 
das  Wort  Stofif  oder  Materie)  ist  eine  zweifache.  1)  Das  Schöne 
wird  dargestellt  in  seiner  Ruhe,  es  wird  im  blossen  räumlichen 
Nebeneinander  zur  Erscheinung  gebracht:  nicht  in  seiper  zeit- 
lichen Entwicklung,  sondern  auf  ein  einziges  Moment  seines  Da- 
seins fixirt.  Dies  geschieht  in  den  bildenden  oder  apotelestischen 
Künsten,  der  Architektur,  Plastik  und  Malerei,  wo  der  Begriff  des 
Ruhenden  das  Wesen  des  Kunstwerks  ausmacht,  —  die  Bewegung 
kann  hier  immer  nur  durch  die  Darstellung  eines  einzigen  Be- 
wegangsmomentes  angedeutet  werden.  2)  Das  Schöne  wird  dar- 
gestellt in  seiner  Bewegung,  im  zeitlichen  Nacheinander  der 
einzelnen  Schönheitsmomente.  Dies  geschieht  in  den  musischen 
KOnsten,  der  Musik,  Orchestik  und  Poesie,  wo  das  das  Schöne 
larsteilende  Ekmageion  nothwendig  ein  bewegtes  ist.  Wir  haben 
hiernach  die  bildenden  oder  apotelestischen  Künste  als  die  Künste 
der  Ruhe  und  des  Raumes,  die  musischen  oder  practischen 
Kfinste  als  die  Künste  der  Bewegung  und  der  Zeit  zu  definiren. 

Es  liegt  am  Tage,  wie  innig  dieser  Begriff  der  beiden  Kunst- 
triaden mit  jenen  von  den  Alten  gegebenen  Definitionen  zusam- 
menhängt. .Bei  einem  Werke  der  bildenden  Kunst  genügt,  weil 
^  bloss  auf  räumliche  Existenz  angewiesen  ist,  der  einzige 
Schöpfungsact  des  Künstlers,  um  es  in  seinem  vollen  Dasein  als 
das  Schöne  in  seiner  Ruhe  darzustellen;  bei  einem  Werke  der 
mosischen  Kunst  dagegen  bedarf  es  ausser  dem  schaffenden 
Kfinstler  noch  einer  besonderen  Thätigkeit  des  darstellenden  Künst- 
lers, weil  das  Schöne  in  seiner  Bewegung  dargestellt  werden  soll. 

Warum  aber  stellt  sich  sowohl  die  Kunst  der  Ruhe  und  des 
Banmes  wie  auch  die  Kunst  der  Bewegung  als  eine  Trias  dar? 
Der  Grund  hierfür  liegt  in  dem  verschiedenen  Standpuncte,  wel- 
chen der  subjective  Geist  des  Künstlers  bei  der  Erschaffung  des 
Kunstwerkes  einnehmen  kann.  Er  stellt  nämlich  entweder  1)  das 
Schone  lediglich  nach  der  ihm  selber  immanenten  Schönheitsidee 
dar,  oder  2)  nach  den  ihm  in  der  Objectivität  gegebenen  Vor- 
bildern des  Schönen,  oder  es  wirken  3)  beide  Factoren,  die  Sub- 
jectivität  und  die  Objectivität  bei  der  Hervorbringung  des  Kunst- 
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Werkes  gemeinsam  mit  einander.  Hiernach  ist  sowohl  die  bil- 
dende wie  die  musische  Kunst  entweder  1)  eine  subjective: 
Architektur  und  Musik,  oder  2)  eine  objective:  Plastik  vaA 
Orchestik,  oder  3)  eine  subjectiv-objective:  Malerei  undPoeM 
Diese  drei  Kategorien  sind  auch  in  den  bisherigen  SjrstenuB 
der  Aesthetik  üblich ,  aber  von  dem  hier  eingehaltenen  Stand- 
puncte  auS;  der  sich  zunächst  an  die  Alten  anschliesst,  sind 
in  einer  ganz  anderen  Weise  als  bisher  zu  fassen: 


Künste 


■ 


anotslsatixat  (bildende) 
der  Hube  und  des  Raomes 


der  Bewegung  nnd  der 


Objective 

Subjective 

Subjectiv- 
objective 


Plastik 
Architektur 

Malerei 


a 
a 


Orchesiik 
Musik 

Poesie 


0 

a 


Die  Plastik  und  Orchestik  haben  ihr  Schönheitsideal  ift 
der  Objectivitäty  indem  sie  die  in  der  Realität  zerstreuten  ml 
vereinzelten  Momente  des  Schönen  zu  einer  Einheit  zusanmutt' 
fassen  und  hierdurch  das  in  der  Aussenwelt  Vorhandene  idealkh 
ren.  Der  Gegenstand  beider  Künste  ist  vorwiegend  der  memdh 
liehe  Körper  als  das  vollendetste  und  schönste  Gebilde  der 
Schöpfung:  die  Plastik  stellt  die  ideale  Schöi»lieit  des  Körpers  ib 
seiner  Ruhe  dar,  die  Orchestik  idealisirt  am  menschlichen  Körper 
selber  die  Bewegung  desselben  zum  Kunstwerke. 

Anders  die  Architektur  und  Musik.  Hier  wird  ni^ 
etwas  objectiv  Vorhandenes  idealisirt,  sondern  der  Künstler  j^ro* 
ducirt  das  Kunstwerk  aus  der  ihm  immanenten  Schönbeitsidei^ 
ohne  dass  ihm  von  Aussen  her  ein  Vorbild  vorschwebt  Dis 
Ekmageion  ist  ein  objectiv  Gegebenes ,  in  der  Architektur  dis 
feste  Materie ;  in  der  Musik  der  Ton,  aber  das  architektonisehs 
Kunstwerk  ist  keine  Nachahmung  von  schönen  Gebilden  der  NatoTi 
und  ebensowenig  ist  das  musikalische  Kunstwerk  jemals  aus  Nach» 
ahniung  des  Vogelgesanges  und  dergleichen  hervorgegangen:  im 
beiden  Künsten  giebt  der  menschliche  Geist  der  vorhandenoi 
stofflichen  Masse  und  den  Tönen  eine  freie,  lediglich  aus  seiner 
Subjectivität  fliessende  Form  und  Ordnung,  und  gerade  diese 
Form  ist  es,  welche  das  Wesen  des  Kunstwerkes  ausmacht.  Es 
ist  eine  grosse  Verkennung,  wenn  moderne  Aesthetiker  die  Archi- 
tektur als  die  objective  Kunst  hinstellen,   und  wenn  z.  B.  Hagel 
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eradezu  ausspricht,  dass  die  Formen  der  Architektur  die  Gebilde 
er  äusseren  Natur  seien.  —  Unter  sich  stehen  Architektur  und 
lusik  in  demselben  Verhältnisse  wie  Plastik  und  Orchestik:  die 
rchitektur  stellt  die  subjective  Idee  des  Schönen  in  der  Ruhe 
ad  somit  im  festen  materiellen  Stoffe  dar,  die  Musik  dagegen 
1  der  Bewegung,  im  Nacheinander  der  Töne,  die  selber  nichts 
aderes  als  Bewegung  sind,  mögen  sie  von  der  menschlichen 
timme  oder  von  der  menschlichen  Hand  hervorgebracht  werden. 
4e  subjective  Idee  der  Ordnung  und  Harmonie,  welche  von  der 
rchitektur  auf  ein  einziges  Moment  zum  ruhig  abgeschlossenen 
[unstwerke  concentrirt  und  fixirt  ist,  wird  von  der  Musik  als 
iewegung  entfaltet.  Hegel  nennt  die  Architektur  eine  gefrorene 
lusik:  besser  hätte  er  die  Musik  als  die  freie  Bewegung  archi- 
sktonischer  Formen  bezeichnet. 

Die  Malerei  und  Poesie  endlich  stehen  zwischen  den  ge- 
annten  Künsten  in  der  Mitte.  Die  Malerei  ist  subjectiver  und 
inerlicher  als  die  Plastik,  dagegen  objectiver  als  die  Architektur, 
dieselbe  Stellung  wie  die  Malerei  nimmt  die  Poesie  zwischen 
Iven  beiden  musischen  Schwester-Künsten  ein:  die  objectiven 
Tatsachen  der  Realität  und  das  freie  Schaffen  der  Subjectivität 
ind  die  zwei  Factoren,  aus  denen  das  poetische  Kunstwerk  hervor- 
ehi  —  Doch  mögen  diese  Andeutungen  genügen,  um  das  von 
Ds  nach  den  Alten  aufgestellte  System  der  Künste  zu  recht- 
irtigen;  wir  wiederholen:  aus  dem  Momente  der  Ruhe  und  der 
Bewegung  als  der  nothwendigen  Form,  in  welcher  das  Schöne 
ur  Erscheinung  kommt,  ergiebt  sich  eine  Dyas  von  Künsten,  die 
ildende  und  die  musische,  und  je  nach  dem  Verhältnisse  der 
ünsÜerischen  Subjectivität  zur  Objectivität  zerlegt  sich  sowohl 
ie  bildende  wie  die  musische  Kunst  in  eine  Trias. 

Nur  auf  einen  nicht  unwichtigen  Punct  möge  hier  noch  auf- 
lerksam  gemacht  werden,  auf  das  Verhältnis,  in  welchem  die 
Dgegebene  begriffliche  Entwicklung  der  Künste  zu  ihrer  histo- 
ischen  Entwicklung  steht.  Der  Geist  des  Griechenthums  ist  ein 
orwiegend  objectiver,  der  moderne  Geist  ein  vorwiegend  sub- 
K^tiver;  es  werden  daher  die  Künste,  die  wir  als  die  objectiven 
ÜQste  bezeichnet  haben,  vorwiegend  dem  Griechenthume  und 
benso  dh  subjectiven  vorwiegend  der  modernen  Welt  angehören 
lüssen.  Und  so  ist  es  in  der  That.  Von  den  beiden  objectiven 
Künsten,  der  Plastik  und  Orchestik,  findet  die  letztere  in  den 
modernen  Knusttheorien   kaum   noch   eine   Stelle,   weil  sie  fast* 
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aufgehört  hat  eine  Kunst  zu  sein,  während  ihr  im  griechischet 
Alterthum  dieselbe  Bedeutung  wie  der  Plastik  zukam.  Eine 
moderne  Plastik  giebt  es  zwar^  aber  sie  ist  nicht  eine  onmittd- 
bare  und  freie  Schöpfung  des  modernen  Geistes ;  sondern  hill 
sich  überall  in  einer  sehr  entschiedenen  Weise  an  die  antikM 
Vorbilder  an  —  sie  ist  eine  Reproduction  des  Antiken,  sofid 
hierbei  auch  immerhin  dem  modernen  Geiste  Rechnung  getragoi 
werden  mag,  und  die  Freude  der  Kunstkenner  über  eine  aus  doR 
Schutte  der  griechischen  Erde  wieder  hervorgezogene  aniihft 
Statue  ist  grösser  als  ihre  Freude  über  ein  eben  vollendetes  mo- 
dernes Bildwerk.  —  Anders  ist  es  mit  den  beiden  subjectivai 
Künsten^  der  Architektur  und  Musik.  Die  christliche  Hiiflk 
Hchliesst  sich  historisch  zwar  an  die  griechische  an,  aber  sie  hit 
sich  schon  seit  einem  Jahrtausend  von  den  Normen  der  griechi* 
sehen  Musik  frei  gemacht  und  ist  aus  dem  individuellen  christ- 
lich-modernen Geiste  heraus  zu  einer  Höhe  emporgestiegen,  tos 
der  das  antike  Kunstbewusstsein  keine  Ahnung  haben  konnttti 
Und  haben  in  der  modernen  Architektur  auch  die  Gesetce  dsi 
Antiken  noch  immer  eine  ausserordentlich  hohe  Bedeutung  bt* 
halten ,  so  werden  doch  nur  Wenige  leugnen ,  dass  sich  eil 
vollendeter  christlicher  Bau  zu  einer  ungleich  höheren  Stufe  der 
Kunstvollendung  als  der  griechische  Tempel  erhebt.  —  Die  ben 
den  Künste  endlich,  in  welchen  die  Objectivität  und  Subjectivitii 
zusammen  die  schaffenden  Factoren  bilden,  die  Malerei  und  Poedi^ 
sind  in  der  antiken  und  in  der  modernen  Welt  zu  gleicher  Htiil 
der  Entwicklung  gelangt.  Stellen  wir  auf  die  eine  Seite  die  Iliai^ 
den  Aeschyleischen  Agamenmon,  ein  Aristophaneisches  Stück,  ul 
die  andere  die  vollendetsten  Dichtungen  Shakespeares  und  Goethei 
—  wir  werden  uns  niemals  entschliessen  können,  der  einen  Seill 
oder  der  anderen  einen  höheren  Werth  beizulegen.  Von  antikei 
Malerei  hat  sich  zwar  kaum  etwas  anderes  als  handwerksmässigsi 
Bilderschniuek  auf  Wänden  und  Vasen  erhalten,  aber  schon  diesei 
gestattet  den  wohl  berechtigten  Schluss^  duss  die  Gemälde  da 
antiken  Meister  nicht  hinter  denen  der  unserigen  zurückstanden, 
so  gross  auch  der  Unterschied  sein  mag. 

Wir  müssen  nun  noch  einmal  zu  dem  oben  ausgesprochenes 
Satze  zurückkehren,  dass  die  allgemeine  abstracte  Forhi  für  die 
bildenden  Künste  die  Ruhe  und  der  Uaum,  für  die  musisches 
Künste  die  Bewegung  und  die  Zeit  ist.  In  ihnen  allen  stellt  sicli 
die  Idee  des   Schönen   zunächst  und   vorwiegend    an    dem    einei 
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jeden  eigenthümlichen  Ekmageion  dar,  aber  der  darstellende  uns 
immanente  Schönheitssinn  verlangt;  dass  auch  jene  abstracte  Form 
der  Eonst;  der  Raum  und  die  Zeit,  der  Idee  des  Schonen  unter- 
worfen werde.  So  ergiebt  sich  für  ein  Werk  der  bildenden  Kunst 
als  ein  fär  unser  Gefühl  nothwendiges  Moment  eine  gesetzmässige 
Gliederung  und  Ordnung  des  von  ihm  eingenommenen  Raumes, 
die  Symmetrie,  —  für  ein  Werk  der  musischen  Kunst  eine 
gesetzmässige  Gliederung  und  Ordnung  der  von  ihm  ausgefüllten 
Zeit,  der  Rhythmus  oder  der  Takt,  der,  insofern  er  in  der 
Poesie  erscheint,  auch  mit  dem  besonderen  Namen  Metrum  be- 
zeichnet wird.  Die  Gesetze  der  Gliederung  und  Ordnung  sind 
dem  Geiste  immanent,  da  sie  in  der  Objectivität  kein  Vorbild 
btben.  Aber  es  sind  immerhin  Gesetze,  die  ausserhalb  der  Idee 
des  Kunstwerkes  stehen,  die  als  ein  Accedens  hinzutreten  imd 
daher  nicht  überall  eingehalten  werden.  Am  meisten  gilt  dies 
letztere  von  den  bildenden  Künsten,  in  denen  der  christlich- 
iQodeme  Geist  die  Gesetze  der  Symmetrie,  wo  er  kann,  als  eine 
liemmende  Fessel  abzustreifen  sucht,  während  sie  die  Griechen 
lelbst  in  solchen  Fällen  festhielten,  wo  das  Auge  des  Beschauen- 
den sie  ganz  und  gar  nicht  mehr  zu  überblicken  vermochte. 
Aach  in  den  musischen  Künsten  haben  sich  die  Modernen  häufig 
genug  von  den  Gesetzen  des  Rhythmus  und  Metrums  emancipirt; 
nicht  bloss  in  vielen  Gattungen  der  Poesie,  sondern  auch  in  der 
Hnsik,  wo  z.  B.  im  Recitativ  das  Band  der  rhythmischen  Perioden 
abgeworfen  wird.  Bei  den  Griechen  aber  ist  der  strenge  Rhythmus 
fiberall  eine  nothwendige  Form  des  musischen  Kunstwerkes  —  der 
einzige  Dichter,  der  ihn  aufgab,  war  Sophron  in  seinen  Mimen  — 
und  die  verschiedenen  Arten  desselben  dienen  bei  ihnen  nicht 
bloss  dazu,  den  Eindruck  des  Kunstwerkes  zu  verstärken,  son- 
dern es  wird  durch  dieselben  geradezu  eine  bestimmte  ethische 
Wirkung  erreicht,  die  den  Taktarten  und  Metren  der  Modernen 
follig  verloren  gegangen  ist. 

Hiermit  ist  der  allgemeine  Begriff  des  Rhythmus  aus  dem 
Begriffe  der  musischen  oder  praktischen  Künste  als  ein  denselben 
wesentliches  Element  abgeleitet. 

§  6. 
Die- einseinen  Zweige  der  musiBChen  Kunst. 

Nach  Anleitung  von  Aristoteles  poet.  1  und  Aristid.  mus.  p.  32 
U.  sind  folgende  Arten  der  alten  rtxvrj  ftot^cTtxif  zu  unterscheiden, 
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deren  wesentliche  Unterscheidungsmerkmale  darin  beruhen,  ii 
wiefern  eine  der  drei  musischen  Künste  für  sich  allein  odor  k 
Verbindung  mit  den  beiden  anderen  auftritt. 

1.  Die  drei  musischen  Künste  Musik,  Poesie,  Orchestik 
sind  im  Drama  und  der  chorischen  Lyrik  mit  einander  f«r- 
bunden.  Dem  antiken  Drama  können  wir  etwa  unsere  modcflN 
Oper  zur  Seite  stellen,  für  die  chorische  Lyrik  der  Alten  feUt 
es  in  unserer  heutigen  Kunst  gänzlich  an  einer  Parallele,  dai 
unsere  Cantaten  u.  dgl.,  an  die  man  zunächst  denken  mSckka^ 
entbehren  des  Elementes  der  Orchestik  und  Action,  das  für  im 
Begriff  dieses  Zweiges  der  antiken  Kunst  ein  durchaus  wese&tlielMr 
ist.  Die  meisten  Arten  der  chorischen  Lyrik,  Dithyrmmbo^ 
Päane,  Prosodien,  Daphnephorika,  ^Qrjvot  haben  einen  kiidi-  ' 
liehen  Charakter;  einen  mehr  profanen  Charakter  zeigen  die  '■ 
vjcoQxiqyLaxa  trotz  ihres  sacralen  Zweckes;  die  inlvixoi  und  JytmfM] 
haben  einen  weltlichen  Zweck,  aber  dennoch  eine  Yorwiegwi 
ernste  religiöse  Stimmung.  Von  dieser  ganzen  Litteraturschidi^  j 
die  im  Alterthume  eine  ausserordentlich  hohe  Bedeutung  hatfa^ 
sind  uns  fast  nur  die  imvcxot  Pindars  erhalten.  Sie  zeigen  MK : 
fort,  dass  hier  die  Poesie  keine  der  Musik  untergeordnete  Be- 
deutung hatte,  sondern  noth wendig  das  prävalirende  ElemeiA 
sein  musste,  wenigstens  insofern  als  für  den  Zuhörer  das  Inier* 
esse  an  der  Poesie  nicht  durch  das  Interesse  an  der  Musik  ab» 
sorbirt  wurde,  wie  dies  in  unseren  Cantaten  und  ähnliche 
musikalischen  Gattungen  der  Fall  ist  Und  dennoch  gelten  dk 
ersten  Vertreter  dieser  Kunstgattung,  wie  Pindar  und  8imonide% 
nicht  bloss  als  die  Koryphäen  unter  den  antiken  Dichtem ,  mm* 
dem  auch  als  die  Meister  unter  den  antiken  Componisten.  Dm 
geht  aus  den  in  Plutarchs  Büchlein  nsQl  (lovöixrjg  erhaltenoB 
Fragmenten  des  Aristoxeuus  deutlich  hervor.  Welch  grosse  Be» 
deutung  Pindar  selber  dem  musikalischen  Elemente  seiner  Epi- 
nikien  und  der  Darstellung  durch  die  Sänger  und  die  Instmmenlal* 
begleitung  der  fpoQfiiy^  und  der  avXo£  beimisst,  davon  legSB 
zahlreiche  Stellen  seines  erhaltenen  poetischen  Textes  Zeugoisi 
ab.  Es  sei  hier  bemerkt,  dass  der  Gesang  zwar  ein  Chorgesang 
war,  dass  aber  der  Chorgesang  des  griechischen  Alterthums  und 
überhaupt  der  alten  Zeit  stets  ein  unisoner  war;  nur  durch  die 
Begleitung  wurde  Mehrstimmigkeit  erreicht.  Die  Musik  also  war 
jedenfalls  einfacher  als  unsere  heutige  und  nur  hierdurch  ist  es 
erklärlich,  dass  der  antike  Zuhörer  trotz  der  musikalischen  Dar- 
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rtellung  dem  oft  so  inhaltschweren  Texte  zu  folgen  vermochte. 
Isunerliin  aber  müssen  wir  einen  höheren  und  gebildeteren  Kunst- 
nnn  beim  antiken  Publicum  als  bei  dem  Publicum  der  modernen 
Oper  voraussetzen.  Am  wenigsten  vermögen  wir  uns  vorstellig 
la  machen,  wie  bei  der  Aufführung  die  dritte  der  musischen 
Efinste,  die  Orchestik,  vertreten  war.  So  viel  wir  wissen,  sind 
oamlich  die  Singenden  zugleich  die  tanzenden  Choreuten.  Nach 
unserer  Vorstellung  will  sich  gleichzeitiger  Gesang  und  Tanz 
bei  denselben  Personen  nur  sehr  schwer  mit  einander  vertragen. 
Es  muss  also  die  oQxV^f'S  in  <l6r  chorischen  Lyrik  durch  die 
LiDgsamkeit  der  Bewegung  von  dem,  was  wir  Tanz  oder  Ballet 
nennen,  durchaus  verschieden  gewesen  sein.  Bei  den  v7toQ%riyLaxa^ 
in  denen  das  Tempo  nachweislich  viel  rascher  als  in  den  übrigen 
Arten  der  chorischen  Lyrik  ist,  dürfen  wir  eine  Trennung  zwi- 
Kken  den  Singenden  und  Tanzenden  voraussetzen;  die  chorische 
AnffiShrong,  welche  im  8.  Buche  der  Odyssee  beschrieben  wird, 
irt  jedenfalls  ein  vnoQxriyM. 

Im  antiken  Drama  müssen  wir  uns  die  Darstellung  der  cho- 
liiehen  Partien  völlig  wie  die  der  chorischen  Lyrik  denken;  es 
irt  durchaus  unrichtig,  dass  diejenigen  xoQiKa^  welche  den  Namen 
tfKfttfiffta  haben,  ohne  gleichzeitige  Bewegung  und  Orchestik  von 
den  Choreuten  gesungen  worden  seien«  Die  übrigen  Sangpartien 
ijfWfiiaC)  entbehren  der  eigentlichen  oQxriaig^  aber  ein  gewisses 
orehestisches*  Element,  die  Mimik  oder  vjtoxQitixijj  unterscheidet 
ueh  diese  Partien  wesentlich  von  der  monodischen  Lyrik. 
Darob  Seine  x^Q''^^  ^^^  iiovcsdiai  tritt  das  antike  Drama  unserer 
nodemen  Oper  viel  näher  als  unserem  recitirenden  Schauspiele; 
das  iiiXog^  d.  i.  das  musikalische  Element,  ist  im  antiken  Drama, 
wie  Aristoteles  sagt,  das  grösste  der  riSvöfiata.  Doch  ist  auch 
luer  wieder  zu  beachten,  dass  der  poetische  Text,  nach  dem  In- 
ludte  der  Chorlieder,  namentlich  des  aeschyleischen  und  sopho- 
kkiBchen  Dramas  zu  urtheilen,  nothwendig  vor  der  Musik  prä- 
valiren  muss,  während  unsere  Operntexte  neben  der  Musik  sehr 
i>iafig  ein  verschwindendes  Element  sind.  Es  bleibt  der  Dialog 
Unig.  Ueber  den  Vortrag  desselben  in  der  Komödie  fehlt  es  uns 
u  Nachrichten;  der  tragische  Dialog  der  Alten  aber  muss  von 
dem  Dialoge  unseres  heutigen  recitirenden  Schauspiels  etwas 
wesentlich  Verschiedenes  gewesen  sein.  Denn  einmal  haben  wir 
l>ei  Lucian.  de  saltat.  27  eine  durchaus  sichere  Nachricht,  dass 
Mich  ein  Theil  der  lamben  nicht  gesprochen,  sondern  gesungen 
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wurde;  und  wenn  man  diesen  Bericht  Lucians  nicht  auf  im 
tragischen  Aufführungen  der  klassischen  Zeit,  sondern  nur  wd 
die  der  römischen  Eaiserzeit  beziehen  zu  dürfen  glaubt,  so  li«fc 
sich  docli  gerade  in  den  älteren  Tragödien  (bei  Aeschylos)  di#j 
für  manche  Partieen  der  dialogischen  lamben  unbeatreübti»; 
strophische  Anordnung  und  Responsion  der  Verse  nicht 
als  ein  Judicium  eines  melischen  Vortrags  erklären.  Sodann 
wissen  wir  aus  dem  bei  Flui  mus.  28  aus  älterer  Quelle  fj^ 
schöpften  Berichte^  mit  welchem  Aristot.  probl.  19,  6  sa 
gleichen  ist,  dass  für  die  lamben  der  Tragödie  die  zuerst 
Archilochus  aufgebrachte  und  von  Erexos  für  die  DithyimmlMB; 
aufgenommene  Art  des  Vortrags  statt  fand,  welche  man  mit  dMi^ 
antiken  Terminus  TcaQaxaraXoyi^  bezeichnete.  6.  Hermann  n«  A*; 
haben  sich  darunter  eine  von  dem  strengen  Rhythmos  abwri*^ 
chendc;  der  gewöhnlichen  Sprache  sich  annähernde  VortragewÖM 
der  dochmischen  Partien  gedacht.  Doch  ist  dies  gänzlich  W 
motivirt.  Wir  wissen  aus  Dionys.  comp.  verb.  11  und  PlotarAi^ 
Crassus  33 ,  dass  die  dochmischen  Partien  die  eigentlichen  tan 
gischen  Gantica  sind,  und  kein  anderes  tragisches  Metrum  Mm 
vorwiegend  für  die  öxrivcx^  (iovöikt^  verwandt  als  gerade  dii 
Dochmien.  Der  von  Plutarch  mus.  28  über  die  naQcacataif^ 
gegebene  Bericht  kann  darüber  nicht  den  mindesten  Zweifel  lai^ 
seU;  dass  dieselbe  ein  declamatorischer  Vortrag  der  lamben  bei 
gleichzeitiger  Instrumentalmusik  ist.  Es  kam  hiernach  in  de> 
antiken  Tragödie  ausser  den  eigentlichen  Gesangstücken  UMk 
diejenige  Weise  des  musikalischen  Vortrags  vor,  welche  onsflli 
heutige  Musik  als  melodramatische  Partien  bezeichnet.  Der  openr 
hafte  Charakter  des  antiken  Dramas,  wenn  wir  uns  dieses  Alü* 
drucks  bedienen  wollen,  wird  hierdurch  nur  um  so  mehr  geeteigfltfej 
denn  dass  die  Oper  unserer  jetzigen  Musikepoche  das  einst  aflltf 
beliebte  Melodrama  so  gut  wie  aufgegeben,  ist  hierbei  gleicbgllUi^ 
Wiederholt  aber  muss  darauf  aufmerksam  gemacht  werden,  daM^ 
obwohl  das  musikalische  Element  im  antiken  Drama  einen  aaner 
ordentlich  weiten  Umfang  hat,  dennoch  der  poetische  Text  all 
die  Hauptsache  betrachtet  wurde.  Indess  müssen  wir  nach  dtf 
von  Plutarch  de  tnus.  meist  nach  Aristoxenus  gegebenen  Dar 
Stellung  annehmen,  dass  seit  der  letzten  Zeit  des  peloponnesiscfaefl 
Krieges  der  Tragiker  in  einzelnen  Stellen  seines  Stückes  deai 
lediglich  musikalischen  Genüsse  des  Publicums  auf  Kosten  dei 
poetischen  Inhalts  eine  bevorzugte  Stellung  einräumte.     Es  sind 
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dies  die  unter  dem  Namen  der  j^axrivixri  [lovöixi^''  von  Aristoxe- 
Bos  80  sehr  gegen  die  frühere  Weise  der  tragischen  Musik  lierab- 
gesetzten  monodi^hen  Partien  ohne  antistrophische  Besponsion, 
welche  wir  bei  Euripides  und  auch  in  den  letzten  Stücken  des 
Sophokles  (Trachinierinnen,  Philoctet,  Oedipus  Coloneus)  antreflFen ; 
wir  wissen  auch  aus  anderen  Judicien ,  dass  diese  öxtivlxyi  [lov- 
(ftan}  eine  Herübernahme  der  inzwischen  aufgekommenen  Gompo- 
ntionsmanier  der  neueren  Nomosdichter  Philoxenus  und  Timo- 
theus  in  die  Tragödie  ist. 

2.   Eine  Vereinigung  der  Poesie  und  Musik  mit  Ausschluss 
der  Orchestik  ist  die  monodische  Lyrik.     Die  ausgebildetste 
Eimstform  derselben  ist  der  Nomos,  ein  Sologesang  entweder 
unter  Begleitung  der  xtd'dQa  oder   der  avXoij   und  hiernach  als 
n^affmdia  oder  avXmdia,  kitharodiöcher  oder  aulodischer  Nomos 
unterschieden.     Ist  gleich  der  Chorgesang  in  seinem  Ursprünge 
iltoT;  so  ist  doch  dem  Sologesänge  des  Nomos  früher  als  jenem 
ebe  konstmässige*  Pflege   und  Ausbildung   zu    Theil    geworden. 
Ursprünglich  hat  er  eine  lediglich   sacrale  Bestimmung  und   ist 
lunentlich  an  die  apollinischen  Feste  und  Gultusstätten  gebunden. 
Er  ist  die  alte  Kunstform  der  pythischen  Agonen,  von  denen  der 
Chorgesang  ausgeschlossen  blieb.     Später  erweitert  und  verwelt- 
lieht  sich  sein  Gebiet;   noch  vor  der  Zeit  des  peloponnesischen 
Krieges  hat  er  überall  Zutritt  gefunden  und  der  Nomossänger  ist 
der  Musik-Virtuose  xar'  i^oxi^v.    Es  ist  dies  der  Zweig  der  alten 
fiovtfixi},  in  welchem  mehr  als  irgendwo  anders  die  Poesie  all- 
mählich vor  der  Musik  herabgedrängt  wurde  und  die  Vocalmusik 
des  Alterthums  eine  dem  heutigen  Standpuncte  der  Musik  ver- 
hSItnissmässig  nahe  stehende  Freiheit  und  Selbstständigkeit  ge- 
wann.    Dass  sich  diese  Stellung  der  Musik  aus  dem  Nomos  der 
Kitharoden  auch  in  den  Dithyramb  und^  wie  schon  oben  gesagt, 
in  die  öxrivixii  (lovötxi]  der  neueren  Tragödie  eindrängte,  kann 
nicht  auffallen.    Sowohl  die  alten  Komiker  wie  der  spätere  Kunst- 
theoretiker   Aristoxenus    betrachten    diese    Richtung    der    Musik 
nicht  mit  Wohlgefallen;   Aristoxenus    stellt  die  Componisten  der 
tuen  chorischen  Musik  sowohl  in  der  Lyrik  (Pindar,  Simonides, 
Pratinas)  wie  im  Drama  (Phrynichus  und  Aeschylus)  als  die  auch 
ftr  seine  Zeit  ausschliesslich  nachzuahmenden  Vorbilder  hin. 

Der  Kunstgattung  nach  gehört  auch  die  monodische  Lyrik 
des  Archilochus,  Mimnermus,  des  Alcäus,  der  Sappho,  des  Ana- 
hreon  u.   s.  w.  dem  Nomos  an,   nur   dass   diese  Compositionen 
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antistrophisch,  die  Nomoi  alloiostrophisch  sind.  In  der  spStev 
Zeit  wird  diese  Gattung  hauptsächlich  in  der  Skolien-Poesie  foi 
gesetzt.  Auch  derjenige  Zweig  der  chorischAi  Poesie,  welek 
der  Orchestik  entbehrt,  ist  hierher  zu  rechnen.  Dies  sind  < 
vom  ,,stehenden''  Chore  gesungenen  Hymnen,  namentlich  die  m 
ttxol  vfivoc^  in  denen  sich  auch  vorwiegend  die  ebengenaniri 
Vertreter  -der  monodischen  Lyrik,  Alcäus,  Sappho,  AnakreoDi  T< 
sucht  haben. 

3.  Durch  vollständige  Emancipation  der  Musik  Yon  der  Poe 
entsteht  die  antike  Instrumental -Musik.  Fremde  Einflüi 
nämlich  die  als  Schule  des  Olympus  bezeichneten  Auleten  i 
barbarischen  Kleinasiens  sind  die  unmittelbare  Ursache  griec 
scher  Instrumentalmusik;  mit  Berücksichtigung  ihrer  besondei 
Eigenthümlichkeit  aber  ist  dieselbe  als  eine  Abzweigung  i 
Nomos  aufzufassen,  der  auch  sonst,  wie  wir  gesehen,  eine  wir 
kenubare  Hinneigung  zur  selbstständigen  Entwicklung  4ler  Mo 
zeigt.  Die  früheste  Art  der  Instrumentalmusik  ist  der  auletist 
Nomos,  der  sich  dadurch  aus  dem  aulodischen  Nomos  abgezwc 
hatte,  dass  die  Melodie  der  zur  Begleitung  der  avXoi  gesongei 
Worte  von  einem  die  Stimme  führenden  avXog  als  Lied  ol 
Worte  vorgetragen  wurde.  Durch  den  berühmten  Musiker  8a! 
das  zur  Zeit  des  Solon  und  Stesichorus  fand  der  auletische  I 
mos  neben  dem  kitharodischen  Nomos-Gesange  im  Agon  y 
Delphi  eine  Stätte.  Dies  ist  das  eigentliche  Gebiet  der  grie< 
sehen  Instrumental-Virtuosen,  wie  des  von  Pindar  in  einem  E 
uikion  gefeierten  Midas.  Eine  ähnliche  durch  Saiteninstrume 
ausgeführte  Instrumentalmusik,  die  xi.9aQi6ti.xi^  und  der  Idt 
ristische  Nomos,  hat  sich  erst  nach  dem  aulodischen  entwick 

—  die  Töne   der  Blasinstrumente,   die  in   ihrer  Weichheit 
menschlichen   Stimme    näher  stehen,   konnten   eher  die  Gesa 
stimme  darstellen  als  die  härteren  Töne  der  griechischen  Kithi 
Eine  Vereinigung    der    Auletik    und    Kitharistik    zu    einem 
mischten  Nomos    scheint    erst   dem    Ende    der   klassischen    2 
anzugehören. 

Was  uns  von  Instrumental-Compositionen  berichtet  wird,  » 
ein  ganz  unmittelbares  Anlehnen  an  irgend  eine  bestimmte  Vo< 
musik.    So  ist  der  auletische  Nomos  Pythios  des  Sakadas  ein 
einzelnen  Scenen  mimetisch  darstellender  Kampf  des  Apollo 
dem   pythischen   Drachen:    die   Durclispähung   des   Kampfplai 

—  die  Herausforderung  zum  Kampfe  —  der  Kampf  selber  und 
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Bewältigung  des  Ungeheuers  u.  s.  w.  Die  antike  Instrumentalmusik 
wird  diese  und  ähnliche  Scenen  dem  Zuhörer  schwerlich  auf  eine 
andere  Weise  haben  vorführen  können,  als  indem  sie  ihm  Remi- 
niscenzen  ans  einem  bestimmten  kitharodischen  oder  aulodischen 
Nomos,  der  den  Gegenstand  auf  dem  Gebiete  der  Vocalmusik  mit 
Hülfe  der  Worte  darstellte,  vorführte.  Die  antike  Instrumental- 
mosik  mochte  dem  Virtuosen  oft  die  erwünschte  Gelegenheit  ge- 
ben, das  Publicum  durch  Kunstfertigkeit  in  Erstaunen  zu  setzen, 
aber  der  eigentliche  Schwerpunct  der  alten  musischen  Kunst  ist 
die  Vocalmusik  und  hier  wiederum  vorwiegend  die  chorische  Lyrik 
und  Dramatik. 

4.    Wie  sich  in  der  Instrumentalmusik  die  Musik  von  der 
Poesie  emancipirt  hat,  so  giebt  es  schon  früh  in  der  Kunst  der 
Alten  einen  Zweig,    in   welchem    die  blosse  Poesie  ohne  Be- 
iheiligung  der  Musik  auftritt,  die  tl^tXol  koyoi  lii(ietQoi.     Dies  ist 
4w  durch    die  Rhapsoden  vorgetragene    recitirende  Epos.     Ur- 
^rfinglich  wurden  freilich  auch  die  epischen  Gedichte  nicht  von 
Rhapsoden  oder  von  Declamatoren,  sondern  von  aoiSoC  vorgetra- 
gen, die  ihre  ^^xkia  avÖQciv"  unter  Begleitung  eines  Saiteninstru- 
aentes  sangen.     Diese  epischen  Sänger  der  vorhomerischen  Zeit 
sind  den  alten  Sängern  des  kitharodischen  Nomos  nahe  verwandt; 
weh  die  frühesten  epischen  Stoflfe  scheinen  von  denen  des  No- 
mos nicht  sehr  verschieden  gewesen  zu  sein;   einen  Hauptunter- 
sehied  bildete.  Zweck  und  Veranlassung  des  Gesanges;  denn  der 
Nomos  wurde  zur  Ehre  der  Götter  an  heiliger  Stätte  gesungen, 
die  xXia  avÖQciv  sang  man  zur  Erhöhung  der  Festesfreude  vor 
den  Fürsten   und   Edlen.     Doch   gehören   weitere   Andeutungen 
über  die  Verwandtschaft  des  Nomos  und  des  ältesten  epischen 
Gesanges  nicht  hierher.     Zur  Zeit  des  Terpander  hatte  sich  der 
küharodische  Nomos  seinen  frühesten  Anfängen  gegenüber,  die 
durch  die  sagenhaften  Namen  Ghrysothemis  und  Philammon  be- 
zeichnet sind,  im  Ganzen  nur  wenig  verändert,  aber  schon  lange 
Tor  Terpander  haben  sich  die  xkea  dvÖQciv  von  der  Kithara  und 
dem  Gesänge  frei  gemacht  und  an  die  Stelle  des  aotSog  mit  der 
Kiihara  ist  der  declamirende   gaippSog  mit  dem  Stabe  getreten, 
der  im  classischen  Griechenthume  eine  nicht  minder  bedeutende 
Stelle  als  der  Musiker  und  Schauspieler  einnimmt.     Die  epische 
Poesie  gehört  seitdem  nur  dem  Vortrage  der  Declamatoren   an; 
denn  es  ist  wohl  nur  vorübergehend,  dass  die  Terpandriden  statt 
eigner  Nomos-Dichtungen  eine  Partie  des  homerischen  Epos  in 
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Musik  setzen  und  an  den  Agonen  als  Melos  vortragen.  Ab« 
auch  die  Poesien  lyrischer  Dichter,  die  zunächst  f&r  melischfli 
Vortrag  bestimmt  waren,  werden  in  spaterer  Zeit  gleich  im 
Epen  declamatorisch  vorgetragen.  So  berichtet  es  Plato  in  der 
Republik  von  den  Dichtungen  des  Solon.  In  der  alexandrinisehoi 
und  römischen  Zeit  hat  der  Dichter  aufgehört,  ein  Musiker  n 
sein,  die  besseren  lyrischen  Dichtungen  dieser  Perioden  sind  oluN 
Rücksicht  auf  melischen  Vortrag  geschrieben,  —  freilieli  sind  m 
auch  nicht  für  Rhapsodenvortrag,  sondern  wie  die  lyrischen  Ge- 
dichte unserer  Tage  für  ein  lesendes  Publicum  bestimmt.  NicU 
ganz  klar  ist  es,  wie  wir  uns  die  spätesten  dramatischen  Dich- 
tungen der  Griechen,  insbesondere  die  Stücke  der  neueren  stti- 
schen  Komödie,  denken  sollen,  ob  sie  rein  declamatorische  Sebsn* 
spiele  wie  unsere  heutigen  Dramen  sind,  oder  ob  sie  noch  eifl 
wenn  auch  geringes  melisches  Element  enthielten.  Die  ihnen 
nachgebildeten  Komödien  der  Römer  sind  reich  an  Cantica,  xa 
denen  nicht  der  Dichter,  sondern  ein  eigner  Musiker  die  Com- 
Positionen  liefert  (schon  mit  den  Stücken  des  Euripides  soll  « 
sich  ähnlich  verhalten  haben);  wenn  die  üeberlieferung  bei  Mai 
Victor,  p.  105  G.  richtig  ist,  so  müssen  die  griechischen  Vorbild« 
bloss  auf  den  Dialog  beschränkt  gewesen  sein,  so  dass  die  Masil 
dieser  Stücke  in  einer  die  Zwischenacte  ausfallenden  Instrumental 
musik  bestand. 

5.  Dass  es  auch  eine  von  der  Poesie  und  Musik  gctrenni 
Orchestik,  eine  tUrj  oQxrjöcgj  gab,  sagt  Aristid.  p.  32  M.,  docl 
kann  dies  nur  eine  untergeordnete  und  schwerlich  eine  alte  Gat 
tung  der  musischen  Kunst  gewesen  sein.  Im  alexandrinischei 
Zeitalter  giebt  es  auch  eine  Verbindung  der  Orchestik  ode 
wenigstens  einer  sehr  lebendigen  Mimik  mit  der  Poe 
sie,  ohne  hinzutretende  Musik,  ,.ft£ra  di  Xe^Bog  ^ovrig  in\  xm 
noiYiiidttov  ^stic  nfnXaö(iBvrjg  vnoxQiösmg  olov  xäv  Ufoxaiov  xs 
Tivcov  roioiTOiiv"  Aristid.  1.  1.  vgl.  darüber  unten.  Der  Auf 
druck  n€7tkaö^srr}g  vTtoxQiösog  scheint  zwar  von  keiner  wirklichei 
sondern  nur  einer  fingirten  Action  zu  reden,  etwa  einer  solche! 
die  man  sich  beim  Lesen  dieser  Dichtungen  hinzudenken  musi 
Aber  es  kann  wohl  kein  Zweifel  sein,  dass  im  alexandrinische 
Zeitalter  die  lavtxol  Xoyot  des  Sotades  und  Anderer  nicht  bim 
gelesen,  sondern  auch  dargestellt,  und  zwar  mit  wirklicher  Actio 
dargestellt  wurden.  Auch  die  gleichzeitige  neuere  Komödie  d( 
Attiker  würde,  wenn   sie  den   oben  angegebenen  Charakter  hr 
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in  diese  Kategorie  der  Dichtungen  gehören^  nur  seheint  die 
Mimik  der  frivolen  IcdvmoI  Xoyoi^  der  q>Xvaxsg  und  xivaidol  eine 
noch  viel  lebendigere  genvesen  zu  sein.  Ihrem  Ursprünge  nach 
waren  anch  diese  Dichtungen  mit  Musik  verbunden,  denn  sie 
bben  sich  aus  dem  Vortrage  des  Magoden  herausgebildet,  der 
in  possenhafter  Vermummung  seine  obsconen  Lieder  von  Pauken 
nnd  Gymbeln  und  lysiodischen  Flöten  begleiten  liess.  Athen.  14, 
621  c  648.  Aristoxen,  u.  Aristocles  de  mus.  bei  Athen.  14, 
620  d^'Hesych.  s.  v.  [laycydi].  —  Noch  späteren  Ursprungs  ist 
die  Verbindung  der  Orchestik  mit  der  Musik  ohne  Poesie 
(blosser  Instrumentalmusik)  in  dem  Pantomimus.  Dies  Product 
der  römischen  Zeit  entspricht  bereits  völlig  unserem  Ballet;  mit 
der  (lovtJix^  tixvri  der  classischen  Zeit  steht  es  in  keinem  Zu- 
lammenhange. 

§7. 
Arifitoxenisohe  Definition  des  Bhythmus. 

Posie,  Musik,  Orchestik  sind  die  Künste  der  Bewegung:  sie 
stellen  das  Schöne  nicht  fixirt  auf  einen  einzigen  Zeitpunkt  dar  (dies 
geschieht  in  der  Plastik,  Malerei  und  Architectur),  sondern  in 
dem  Nacheinander  der  Zeitmomente.  Das  poetische,  musikalische, 
orchestische  Kunstwerk  nimmt  also  stets  eine  bestimmte  Zeit 
ein,  in  der  es  zur  Darstellung  kommt.  Der  unserem  Geiste  im- 
manente Sinn  för  Ordnung  und  Gesetzmässigkeit  verlangt,  dass. 
die  durch  ein  Kunstwerk  ausgefüllte  Zeit  eine  gesetzmässig  ge- 
gliederte sei,  und  dass  wir  uns  dieser  Zeitgliederung  durch  die 
Eigenartigkeit  der  nach  einander  zur  Erscheinung  kommenden 
einzelnen  Momente  des  Kunstwerkes  bewusst  werden.  Die  so 
gegliederte  Zeit  heisst  Rhythmus,  der  nach  den  drei  verschiedenen 
Künsten  verschiedene  Bewegungsstoff  wird  von  Aristoxenus  als 
Rhythmizomenon  bezeichnet.  In  der  Musik  besteht  das  Rhyth- 
mizomenon  aus  auf  einander  folgenden  Klängen  und  Accorden,  in  der 
Poesie  wird  es  durch  die  Sylben,  Worte  und  Sätze  gebildet,  in 
der  Orchestik  durch  die  Bewegungen  der  Tanzenden.  An  diesen 
dreifachen  Substraten  muss.  der  Rhythmus  wahrnehmbar  gemacht 
werden.  Dies  geschieht  durch  zweierlei.  Ein  jedes  der  Theile, 
AQ8  welchen  das  Rhythmizomenon  besteht:  der  einzelne  Ton,  die 
^nzelne  Sprachsylbe,  die  einzelne  Bewegung  des  Tanzenden  muss 
^e  bestimmte  Zeit  einnehmen.  Dies  ist  die  einzelne  rhythmische 
Zeitgrösse.     Die   Ordnung   innerhalb    dieser   rhythmischen   Zeit- 
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grossen  wird  den  Sinnen  desjenigen,  welchem  das  Kniui 
vorgeführt  werden  soll,  dadurch  yernehmlich  gemacht,  das 
einzehien  Theile  des  Rhythmizomenons  mit  ungleicher  Stiurl 
Erscheinung  kommen.  So  lassen  sich  verschiedene  Gruppe 
zu  einander  in  Beziehung  stehenden  Theile  des  Bhythmiaom 
unterscheiden;  die  starker  hervorgehobenen  Theile  bezeichn 
Grenzen  rhythmischer  Abschnitte.  Man  nennt  dies  rhytho 
Accente. 

Bestimmte  Zeitgrössen  und  bestimmte  rhythmische  Ai 
sind  die  beiden  Elemente  des  Rhythmus. 

Aristoxenus  lehrt  ferner,  dass  die  Art  und  Weise  w: 
verschiedenen  Rhythmizomena  den  Rhythmus  zur  Ersehe 
bringen,  eine  verschiedene  ist.  Sie  ist  eine  andere  im  Rh] 
zomenon  der  Töne  und  eine  andere  im  Rhythmizomenon  d< 
sprochenen  oder  declamirten  Poesie,  und  wieder  eine  and 
dem  Rhythmizomenon  der  Tanzbewegungen.  Ueber  die  let 
stehen  uns  die  Angaben  des  Aristoxenus  nicht  mehr  zu  G 

§8. 
Bhythmus  der  Declamation. 

Was  wir  mit  den  aus  der  Periode  des  Minneliedes 
menden  Ausdrücken  ,,Singen  und  Sagen''  bezeichnen,  d. 
sungene  und  recitirte  Poesie,  dafür  ist  schon  von  Aristozem 
richtige  Wesensunterschied  angegeben.  Der  Gesang  ist 
ihm  ein  in  vernehmlichen  Intervallen  fortschreitendes  Melof 
Bewegung  der  Stimme,  welche  auf  jeder  Tonstufe  irgend 
Zeit  lang  stehen  bleibt  und  von  dieser  zu  einer  anderen  aul 
oder  abwärts  schreitet.  Der  Uebergang  von  einer  Tonstu; 
anderen  nimmt  eine  unendlich  kleine  Zeit  in  Anspruch; 
dieser  eine  unmerkliche  Zeitdauer  einnehmenden  Beweguu 
Ueberganges  erfolgt  das  Ausruhen  der  Stimme  auf  irgend 
Tonstufe,  welches  wieder  eine  messbare  Zeitdauer  erheischt, 
ist  der  Vorgang  in  der  Bewegimg  der  Stimme,  wenn  wir  i 
oder  auch,  wenn  wir  Instrumentalmusik  machen.  Wenn  fi 
gegen  sprechen,  so  ist  dies,  wie  Aristoxenus  will,  ebenfal 
Melos,  denn  indem  wir  Sylben  von  verschiedener  Accenthol 
sprechen,  bewegt  sich  die  Stimme  nicht  minder  wie  beii 
sänge  von  einer  höheren  zur  niederen  oder  umgekehrt  von 
niederen  zur  höheren  Tonstufe.     Ein  anderer  griechischer  S 
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steller y  Dionysius  von  Halikarsass  bemerkt^  dass  sich  beim 
Sprechen  Intervalle  von  dem  Um&sge  einer  Quinte  ergeben. 
Wir  modernen  Menschen  vernehmen  in  unserer  Sprache  wohl 
Boch  umfangreichere  Intervalle:  es  ist  nicht  selten^  dass  dieselben 
in  erregter  Rede  die  Grösse  einer  Octave  und  darüber  haben. 

Also  Intervalle  kommen  auch  beim  Sprechen  vor.  Der 
Unterschied  des  Sprechens  vom  musikalischen  Melos  besteht  aber 
darin;  dass  die  Intervall  Verschiedenheiten  des  letzteren  durch  die 
Gesetze  der  Kunst  bedingt  werden,  während  sie  beim  Sprechen 
nichts  Künstlerisches;  sondern  etwas,  durch  die  natürliche  Beschaffen- 
keit der  Sprache  Gegebenes  sind.  Andere  physiologische  V orgänge, 
welche  beim  Unterschiede  des  Sprechens  und  Singens  in  Frage 
kommen ;  dürfen  wir  hier  unberührt  lassen.  Auf  einer  durch- 
ras richtigen  Beobachtung  beruht  aber  die  Angabe  des  Aristoxenus, 
dass  die  Sprechstimme  eine  continuirliche  Bewegung  im  üeber- 
gange  von  höheren  zu  tieferen  Tonstufen  und  umgekehrt  aus- 
fährt —  eine  continuirliche  Bewegung  derart,  dass  uns  die 
Sprechstimme  niemals  auf  einem  Intervalle  so  lange  zu  ruhen 
scheint,  dass  wir  die  hier  thatsächlich  vorkommende  Zeitdauer 
einer  Sylbe  im  Verhältnisse  zu  den  folgenden  Sylben  bemessen 
können.  Die  Singstimme  führt  messbare  Klänge  auf  den  ver- 
schiedenen Tonstufen  aus,  die  Uebergänge  von  einem  zum  andern 
Klange  sind  unendlich  klein.  Die  Zeitdauer,  welche  die  Sylben 
der  Sprechstimme  einnehmen,  sind  freilich  nicht  unendlich  klein, 
aber  doch  nicht  gross  genug,  dass  uns  ein  Mass  zu  Gebote 
stönde,  womit  die  eine  Sylbe  im  Verhältnisse  zur  anderen  ge- 
messen werden  könnte.  Nur  eine  Ausnahme  statuirt  Aristoxenus, 
wenn  nämlich  in  bestimmten  Affecten  der  Sprechende  auf  irgend 
einer  Sylbe  länger  verweilt. 

So  giebt  es  für  die  gesungenen  Sylben  ein  bestimmtes  rhyth- 
misches Mass;  von  den  Sylben  der  Sprechstimme,  der  Recitation 
oder  Declamation,  lässt  sich  dagegen  nur  angeben,  dass  die  eine 
Sylbe  länger  als  eine  andere,  aber  «nicht  um  wie  viel  sie  länger 
oder  kürzer  ist.  Die  einzelne  gesprochene  Sylbe  lässt  sich  einem 
genauen  rhythmischen  Masse  nicht  unterwerfen. 

Aus  dieser  Angabe  des  Aristoxenus  geht  unwiderleglich 
hervor,  dass  das  Spreeben,  ßecitiren,  Declamiren  in  der  Sprache 
der  alten  Griechen  genau  derselbe  Vorgang  war  wie  in  der  Sprache 
der  modernen  Menschen.  Auch  wir  vermögen  nur  dies  anzugeben, 
dass  beim  Sprechen  und  Declamiren  in  unserer  modernen  Sprache 
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die  eine  Sylbe  langer  oder  kürzer  als  die  andere  ist,  aber 
Verschiedenheit  der  Sylbenlänge  lässt  sich  nicht  anf  ein  bestimin 
Mass  zurück  fähren.  ^  Versucht  man  ein  Gedicht  so  zu  lesen,  d 
etwa  die  lange  Sjlbe  den   doppelten  Zeitumfang  der  korsen  1 
so  wird  die  Declamation  ausserordentlich  pedantisch  klingen,  i 
im   höchsten  Grade   manierirt  und  unnatürlich   erseheinen«    '. 
Recht^  denn  in  der  Natur  des  Sprechens  sind  solche  Masse 
Vocallängen   und    Vocalkürzen   nicht   begründet.     Erst  dadni 
dass  ein  Gedicht  zum  Gesänge  wird,  wird  den  Sylben  eine 
stimmte  Zeitdauer,   nämlich   der   langen  die  doppelte  Daner 
kurzen,   zugewiesen.     Ausserhalb    des  Gesanges,   beim  Reciti 
eines  Gedichtes,  sind  diese  bestimmten  Sylbenmasse  in  der  antil 
wie  in  der  modernen  Sprache  in  keiner  Weise  begründet 

Hieraus  folgt^  dass  wir  mit  Unrecht  für  unsere  Recitatio 
poesie  dreizeitige  Trochäen,  vierzeitige  Daktylen  und  andere  V( 
fttsse  eines  bestimmten  rhythmischen  Masses  statuiren.  Solche 
Zeit  nach  messbare  Versfüsse  gibt  es  in  der  recitirten  Poe 
nicht.  Von  den  rhythmischen  Momenten  des  recitirten  Ver 
ist  nur  der  rhythmische  Ictus  vernehmlich,  die  Zeit  wel« 
zwischen  zwei  Ictussylben  liegt  (die  Zeitdauer  des  Verafusi 
entzieht  sich  unserer  Wahrnehmung.  Wir  können  nicht  8a{ 
um  wie  viel  die  Zeitdauer  eines  Versfusses  grösser  als  die  < 
anderen  ist. 

Aristoxenus  spricht  hierüber  in  der  ersten  Harmonik  §  26 
Er  unterscheidet  zwei  Arten  der  topischen  Bewegung  der  Stimi 
topische  Bewegung  deshalb  genannt,  weil  die  Stimme  einen  Ra 
(ro;ro^)  von  der  Tiefe  nach  der  Höhe  oder  umgekehrt  y 
der  Höhe  nach  der  Tiefe  zu  schreiten  scheint,  wenn 
sich  von  einem  tieferen  zu  einem  höheren  Intervalle  oder  v 
gekehrt  bewegt  Die  beiden  Arten  der  topischen  Bewege 
heissen  bei  Aristoxenus  6vvexvs  (continuirliche)  und  diaötfuuct 
(discontinuirliche).  „In  continuirlicher  Bewegung  durchschrei 
die  Stimme  einen  Baum  (so  erscheint  es  wenigstens  der  sinnlicl 
Wahrnehmung)  in  der  Weise,  dass  sie  nirgends  länger  verwc 
auch  nicht  (wenigstens  nicht  nach  dem  Eindrucke  derEmpfindo] 
an  den  Grenzen,  sondern  continuirlich  bis  zum  Aufhören  s 
fortbewegt" 

„In  der  zweiten  Art  der  Bewegung,  der  discontinuirlicfa 
scheint  sie  sich  in  der  entgegengesetzten  Weise  zu  beweg 
Beim  Fortschreiten  nämlich  bleibt  sie  auf  einer  bestimmten  T 
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der  dies  zu  thun  scheint,  sagen  wir  alle  nicht  mehr,  dass  er 
spreche,  sondern  dass  er  singe^^ 

,,Dem  entsprechend  vermeiden  wir  es,  beim  Beden  die 
Stimme  ruhig  anzuhalten,  wir  müssten  denn  etwa  durch  eine 
leidenschaftliche  Erregtheit  getrieben  werden,  in  eine  derarkigi 
Bewegung  zu  verfallen.  Beim  Singeq  aber  vermeiden  wir  ge- 
rade umgekehrt  die  continuirliche  Bewegung  und  suchen  dk 
Stimme  so  viel  als  möglich  verweilen  zu  lassen,  denn  je  mehi 
wir  jeden  Ton  als  ein  für  sich  geordneten,  einheitlichen  und 
stetigen  zum  Vorschein  kommen  lassen,  um  so  klarer  wird  dai 
Melos  von  der  sinnlichen  Wahrnehmung  aufgefassi^' 

Der  um  die  Interpretation  der  Aristozenischen  Rhythmik  hock 
verdiente  Pariser  Academiker  H.  Weil  bezweifelt*),  dass  die  v» 
liegende  Stelle  der  Aristoxenischen  Harmonik  die  Bereehiiguiif 
gebe  den  Unterschied  „der  gesungenen"  und  „der  gesagten  Verse^ 
in  der  Weise  wie  ich  es  gethan,  vom  Rhythmus  zu  fassen 
Aber  die  ausdrückliche  Erklärung  des  Aristozenus:  ^^iyn  dl  övpi 
örrixag  xarcc  rov  xqovov'^  „ich  will  das  Wort  continuirlich  voi 
der  Zeit  verstanden  wissen",  scheint  keinen  Zweifel  obwalta 
zu  lassen,  dass  wir  die  diastematische  und  die  continuirliche  Be 
wegimg  der  Stimme  im  rhythmischen  Sinne  zu  verstehen  habez 
Diese  rhythmischen  Unterschiede  konnten  in  einem  Werke  flbe 
das  Melos  nur  angedeutet,  nicht  eingehend  besprochen  werdei 
und  eben  dies  ist  der  Grund  weshalb  Aristozenus  im  weiterei 
Verlaufe  mit  den  Worten:  ,^iteQas  iörl  öxifffBag  xal  XQog  ttf 
ivsöräöav  TCQayiiaxeiav  ovx  avayxaiov^^  auf  die  Einleitung  seine 
Vorlesungen  über  den  Rhythmus  verweist**). 

*)  Journal  des  Savants  Fevrier  1884  p.  116. 

**)  Bei  Aristeides  p.  7  M.  werden  drei  Arten  der  Stimmen  onterschiedeii 
17  ft,\v  avyfxi};,  ^  9\  dtaatrifiatinij ,  17  dl  fiiarj.  cwexfig  fiPlß  ov9  im  ^  xm 
ZB  avicfis  mxl  tag  intraCftg  iBlrfioxiog  6m  te  tdxovg  noiaviikipii^  diu 
oxriiiaTtxi^  dl  17  rag  [aIv  tdasig  (pavtgdg  ix^^^^t  ^^  ^^  TO^toy  nitQa  Xclij^^n 
l^iarj  dl  Tj  ii  d^itpoiv  avy%Bi(Aivrj.  rj  filv  ovv  avvex'^,g  loxip  y  SiecXtyoiu^ 
ftiari  61  y  tag  tmv  jcoifjfiuttov  dvayvmang  noiovfiid'a,  dtaatrjfLattnfi  Bl  nrnt* 
niaov  tmv  änlav  tptovav  noca  noiovfiivrj  ötaatrjfiata  %al  fiovdgj  ^tgg  s« 
HsXmdixi]  %aXfttai.  Eine  Dreitheilung  auch  bei  PorphjriuB  ad  Ptol.  p.  tBIÜ 
iv  tij  loyiny  tpoav^  alXai  [abv  bIüiv  al  ixtdoBig  xal  avatoXal  Toy  avXXaßm 
at  ts  iianQOtritsg  %al  at  ßgaxvtritfgj  dXXat  61  at  taxvtfjttg  %al  at  ß^di 
trittg,  aXXai  Sl  o^vtrittg  xal  ßagvtrixfg.  tgiäv  ovv  td^etov  ^sm^ovfiLiwm 
taCg  ftlv  Zpi^Tai  r;  (v^fitnrj^  taig  dl  rj  lABtQixr],  Ta^'s  dl  17  dvayva^tin^  9§^ 
triv  notdv  ngoipagdv  tmv  Xi^sav  nQayfiatBvoftivrj.  Aehnlich  auch  Mano< 
Üryennios  p.  502. 


§  9.    RhythiniiB  der  Kunst  und  Rhythmus  ausserhalb  der  Kunst.     47 

§9. 
Bhythmiis  der  Kunst  tmd  Bhythmus  atLsserhalb  der  Kunst. 

Den  Inhalt  des  zweiten  Buches  soll  der  iv  fiovaixf]  taxxo- 
\uvoq  ^v^iwg  bilden,  während  das  erste  Buch  den  Rhythmus  im 
weiteren  Sinne  gefasst  und  auch  den   in  der  Natur  vorkommen- 
den Rhythmus  behandelt  hatte.     Dies  sagt  Aristoxenus  selber  zu 
Anfang  des  zweiten  Buches 
"Ort  (ihv  xov  ^vd^(iov  Tcksiovg  elal  qrvaeig  xal  noia  rig  avtcov 
hadtri  *^^   ^^^    tCvug   aixCag   xfjg    avxrjg   bxv%ov   TCQOöriyoQiag 
•  xttlxLavxmvijedöX'gvnoxsixaij  iv  xotg  ifLTtQood^sv  6iQi]fi8vov, 
viv  dh  fi(itv  jcsqI  avxov  ksxxiov  xov  iv  fLovacxf^  xaxxofievov 

Eine  ganz  kurze  Aufzählung  dieser  verschiedenen  g)va€ig  des 
ffiiythmus  findet  sich  in  der  Einleitung  des  Aristides  p.  31  Meib.: 
;,Wir  gebrauchen  das  Wort  Rhythmus  1)  von  unbeweglichen 
Gegenständen,  z.  B.  wenn  wir*  von  einer  Bildsäule  sagen,  sie  sei 
eilrhythmisch;  2)  von  allen  sich  bewegenden  Gegenständen,  z.  B. 
wenn  wir  sagen,  dass  einer  eurhythmisch  geht*,  3)  im  eigent- 
lichen Sinne  gebrauchen  wir  Rhythmus  von»  der  Stimme,  und  in 
diesem  Sinne  ist  der  Rhythmus  Gegenstand  unserer  Betrachtung/' 
Weiter  heisst  es  dann:  „Der  Rhythmus  wird  vermittels  dreier 
Sinne  empfunden:  1)  durch  das  Gesicht,  z.  B.  beim  Tanze,  2) 
durch  das  Gehör,  z.  B.  beim  Gesänge,  3)  durch  das  Gefühl,  z.  B. 
die  Bewegungen  des  Pulses.  Der  musikaliche  Rhythmus  wird 
aber  nun  von  zwei  Sinnen,  dem  Gesicht  und  dem  Gehör  em- 
pfanden.^ Aehnlich  Longin.  proleg.  ad  Hephaest.  p.  139.  So  in- 
teressant die  Auseinandersetzung  des  Aristoxenus  gewesen  sein 
mag,  aus  den  spärlichen  Notizen  des  Aristides  können  wir  uns 
keine  Vorstellung  davon  machen. 

In  den  „Elementen  des  musikalischen  Rhythmus"  1872  ver- 
achte ich  den  Gedankengang  des  Aristoxenus  folgendermassen 
KU  restituiren: 

Ist  eine  unseren  Sinnen  wahrnehmbare  Bewegung  eine 
derartige,  dass  die  Zeit,  welche  von  derselben  ausgefüllt  wird, 
nach  irgend  einer  bestimmten  erkennbaren  Ordnung  sich  in 
kleinere  Abschnitte  zerlegt,  so  nennen  wir  das  einen  Rhythmus. 

Es  gibt  einen  Rhythmus  im  Leben  der  Natur  und  einen 
Bhythmus  der  Kunst. 

Von  den  in  der  Natur  wahrnehmbaren  Bewegungen  werden 
wir  z.  B.   die  des   Sturmwindes,   die   des   rauschenden   Wassers 
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eine  rhythmische  Bewegung  nicht  nennen  können.  Denn  wou 
bei  diesen  Bewegungen  auch  gewisse  Abschnitte  oder,  wenn  wi 
wollen,  Einschnitte,  sich  wahrnehmen  lassen,  so  sind  doch  dies 
nicht  derart,  dass  sie  das  Geftihl  einer  geordneten  Bewegani 
in  uns  erwecken.  Dagegen  wird  die  Bewegung  des  Tropfen&lk 
eine  rhythmische  heissen  dürfen,  denn  die  dadurch  aasgefBIH 
Zeit  wird  bei  den  Intervallen  der  auf  einander  folgenden  Tropfa 
in  nahezu  gleichmässige  Abschnitte  getheilt  (wie  Cicero  toi 
Redner  3,  168  sagt:  Beim  Tropfeufalle,  weil  sich  hier  di 
Zwischenräume  wahrnehmen  lassen,  können  wir  von  einem  BhjUi 
mus  reden,  beim  Rauschen  des  Stromes  können  wir  es  nicht] 
Ebenso  erscheint  die  Bewegung  des  Pulsschlages  als  eine  riijth 
mische  (Aristides  p.  31).  (Hätte  Aristoxenus  in  der  modemn 
Zeit  gelebt,  so  würde  er  auch  noch  die  Bewegung  des  schwii 
genden  Pendels  genannt  haben.) 

Es  ist  für  den  Rhythmus  wesentlich,  dass  die  auf  einande 

folgenden  Grenzscheiden  einzelner  Zeitabschnitte   nicht  so  wei 

aus  einander    liegen,    dass  wir  uns   ihrer  Zusammengehörigkd 

nicht  anders  als  vermöge  einer  gewissen  Reflexion  bewusst  werdet 

Die  Zeit  des  Tages  zerfällt  in  Stunden  als  geordnete  Abschnüfa 

aber  es  ist  uns  unmöglich,   ein  unmittelbares   Bewasstseio  vcM 

der  Gleichheit  dieser  Zeittheile  durch  unsere  Sinne  zu  erhaltet 

Noch    weniger   werden    wir   die    gleichmässige   Eiutheilung  de 

Jahres   durch   Tage  und   Monate,   so   empfindlich   sich  dieselb 

auch  unseren  Sinnen  aufdrängt,  eine  rhythmische  nennen  konnfl 

Die   Sinne,   welche   zur   Wahrnehmung   des   in   der  Nati 

vorkommenden  Rhythmus  dienen,  sind  (wie  Aristides  excei 

pirt)  der  Gesichts-,  der  Gehör-  und  der  Tastsinn. 

^j^nag  [ilv  ovv  ^v^fiög  tqioI  xovxoig  alö^ririjQiois  vostfi 

o^£i,  axoy,  ccq>j. 
Der   Tastsinn   vermittelt   uns   die  Gleichmässigkeit  d< 

Pulsschlages. 
Das  Gehör  die  Gleichmässigkeit  des  Tropf enfedles. 
Ohr    und    Auge    zusammen    vermittelt    uns    moderne 
Menschen  die  rhythmische  Bewegung  des  Pendels. 
Das  sind  dieselben  Sinne,  durch  welche  überhaupt  eine  B 
wegung   wahrnehmbar   ist,  —   es  sind   dieselben,   durch   weld 
uns  der  Begriff  des  Geordneten  und  Gesetzmässigen,  des  Mass« 
vermittelt  wird  und  die  deshalb  in  der  modernen  Physiologie  a 
die  „messenden  Sinne"  vor  den  übrigen  ausgezeichnet  werden. 
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§  10. 
Die  gesagten  Verse  in  der  griechisohen  Kunst. 

Der  gesagte  Vers  hat  Versfüsse  so  gut  wie  der  gesungene 
Vers.  Aber  beim  gesagten  Verse  kommt  nur  die  Anzahl  der 
Versfilsse  durch  den  rhythmischen  Ictus  zum  Bewusstsein,  die 
Zeitdauer  des  einzelnen  Versfusses  entzieht  sich  demselben.  Als 
künstlerischer  Vortrag  kommt  die  gesagte  Poesie  bei  den  Griechen  in 
dreifacher  Form  vor:  1)  als  blosse  Declamation  im  Vortrage  der 
Rhapsoden,  namentlich  der  epische  Vers,  2)  als  Parakataloge  d.  h. 
als  Melodramatischer  Vortrag  (Declamation  unter  gleichzeitiger 
Instrumentalbegleitung)  namentlich  der  iambischen  Bühnenverse, 
3)  als  Declamation  in  Verbindung  mit  gleichzeitiger  Orchestik, 
besonders  bei  den  Ionischen  Versen  des  Sotades. 

1)  Rhapsoden -Declamation. 

Der  Rhetor  Dionysius  von  Halikamassus  hat  uns  über  den 
Vortrag  des  epischen  Hexameters  eine  werthvolle  Notiz  überliefert, 
die  er  einer  ungenannten  älteren  rhetorischen  Schrift  entlehnt. 
De  comp.  verb.  17  gibt  Dionysius  eine  üebersicht  der  in  der 
Prosasprache  der  Redner  vorkommenden  ^vd'^ol  d.  i.  Versfüsse, 
uid  hier  heisst  es  vom  Daktylus  und  Anapaest: 

'O  dl  ano  iiaxQag  «(»%o/t€i/o^,  Xrjyav  dh  ig  rag  ßQa%eiag^  ddx- 
xvkog  fihv  xakBtxai  .  .  .  Ol  [levrot  Qvd^fnxol  xovxov  xov  nodog 
^v  lutXQav  ßQajvtiQav  slvaC  tpaöi  tilg  raXaCag  (i.  e.  r^g  SiffrifLOv 
/laxpag),  ovx  i%ovxtg  Sa  ainalv  ico^tp^  xakovöiv  avtriv  akoyov. 

"ExBQOv  S\  avxCöXQOtpov  xLva  xovxg)  Qvd'^i^^  og  aiio  xäv 
I^XBiäv  aQ^dfiavog  iitl  xrjv  akoyov  xaXavxa  ^  xovxov  %G)QC0avxag 
tt«o  xäv  ävanaiöxcDv  (sc.  xakaic3v)  xvxXlov  xakov0i  naQccdaiyfia 
fvtov  q>iQovxag  xoiövda 

xijytai  nokig  vil>Cnvkog  xaxa  yäv. 

In  derselben  Schrift  de  comp.  verb.  20  spricht  Dionysius 
Ober  den  schönen  metrischen  Bau  des  Verses 

Avd'ig  inavxa  niöovda  xvkCvSaxo  kaag  avaiSrig: 
Wjjrl  6vyxaxax^kL6xai  xä  ßccQat  xrjg  nixQag  fi  xäv  6vo[idxGJV 
^%£6ig  .  .  .  "Enai^'^  anxaxalöaxa  övkkaßäv  oixSmv  iv  rc5  CxL%(py 
'&«  ftfV  alci  ßQaxalai  6vkkaßaC^  anxa  ö\  ^ovai  ^axQal  xal  ovo' 
^^(d  xakaioi^  avayxri  ovv  xaxaöndad'at  xal  övöxakkaad'aL  xr^v 
9(f^CiVj  xy  ßQaxvxriXL  xäv  ovkkaßäv  itpakxoinavriv  .  .  .  ^'O  öa 
^hfixa  xäv  akkcov  d'avfid^aiv  a^iov^  Qvd'^bg  ovdalg  xäv  ^axgäv 
0?  (pvciv  ixovöi  Tcinxeiv  alg  (ibxqov  rjQäov  .    .    .   iyxaxayLayaxxai 
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TQ  axLXG)  nk'qv  inl  r^g  tBkavtr^q^  ot  S\  alXoi  ndvtag  bM 
ddxtvkoi,  xal  ovtoi  ys  ytaQuösdccayfi^vag  i%ovxBg  xovg  akQyw)g 
SöTS  firi  Tcokv  diag)6Q£cv  ivCovg  rcov  XQOxaCmv  (so  dass  Einige 
diese  Daktylen  nicht  viel  von  den  Trochaeen  unterscheiden  oder: 
dass  nach  Einigen  der  Unterschied  zwischen  diesen  Daktylen 
und  den  Trochaeen  nicht  gross  ist).  OvSlv  8ii  xo  ävxiXQattap 
iöxlv  BvxQOxov  Kol  jtBQiipBQrj  Ttal  xaxaQQiovöav  alvai  xi/v  fp(fa€iP 
ix  xoLOvxcjv  övyx6XQ0XfiiiBvi]v  ^v^yLciv. 

Das  in  den  Handschriften  des  Dionysius  überlieferte  Woit 
xvxkoq  hat  G.  Hermann  zu  xvxkiog  verbessert  und  Ton  den 
avanaiCxoq  auch  auf  den  ddxrvkog  übertragen:  er  lehrt^  dass  die 
Daktylen  des  heroischen  Hexameters  nicht  volle  vierzeitige  Dik- 
tylen,  sondern  kyklische  Daktylen  seien,  deren  Länge  eine  ge- 
ringere Zeitdauer  als  die  zweizeitige  Länge  habe.  SämmtlidM 
daktylische  Hexameter  enthalten  nach  6.  Hermann  kyklische, 
keine  vierzeitigen  Daktylen.  Hermann  denkt  dabei  an  die  j^ge- 
sagten^'  Hexameter  des  Rhapsoden- Vortrages,  wie  auch  Dionyiioi 
von  Halikarnassus. 

August  Apel'^)  in  seiner  Metrik  bezieht  den  kykliBcheii 
Daktylus  gerade  umgekehrt  auf  die  gesungene  Poesie.  Dei 
kyklische  Daktylus  sei  nach  der  Ueberlieferung  des  Dionysioi 
von  dem  Trochaeus  nicht  sehr  verschieden.  Wo  in  einen 
nielischen  Metrum  trochaeische  mit  daktylischen  VersfOssei 
verbunden  seien,  da  sei  —  so  will  es  Apel  —  der  Daktylus  eil 
dreizeitiger  kyklischer,  dessen  Länge  den  Werth  einer  punctirtei 
Note  habe.  August  Boeckh  war  in  seiner  ersten  Arbeitt)  fibei 
die  Pindarische  Metrik  der  Apelschen  Auffassung  zugethai 
In  seinen  Metra  Pindari'^*'^)  leugnet  er,  dass  das  griechisch* 
Alterthum  Zeitmaasse  wie  unsere  punctirte  Noten  gekannt  habei 
solle.  Das  sei  gegen  die  Ueberlieferung  des  Aristoxenus.  „Ind 
universam  Apelii  doctrinam  ut  desperatam  prorsus  relinquer 
coepi." 

Friedrich  Bellerman,  Boeckhs  nächster  Nachfolger  im  Studioii 
der  griechischen  Musiker,  zog  die  von  seinem  Vorgänger  als  vei 
werflich  bezeichnete  Lehre  August  Apels  vom  kyklischen  Daktyln 

*)  A.  Apel,  Aphorismen  über  Rhythrnns  nnd  Metrnm  Allgem.  musika] 
Zeitung  1807.  1808.  Metrik  1814  and  181C. 

**)  A.  Boeckh ,  über  die  Veremaase  de»  PindaroB  in  Wolf  und  Buttmaii 
Museum  der  AlterthumswisseDsch.  1808  S.  344. 

^**)  A.  Boeckh,  de  metris  Pindari  1820  p.  105.  268. 
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als  einem  dreizeitigen  Versfusse  der  melischen  Metra  wieder  her- 
Tor  und  brachte  sie  von  neuem  zu  grossen  Ansehen*). 

Die  im  Jahre  1854  begonnene  Metrik  der  griechischen 
Dramatiker  und  Lyriker  nebst  den  begleitenden  musischen  Künsten 
Ton  A.  ßossbach  und  B.  Westphal  hielt  sich  im  ersten  Theile 
Ton  Apels  kyklischem  Daktylus  fern^  ging  aber  im  zweiten  Theile 
(1856)  ganz  und  gar  mit  Friedrich  Bellermann^  indem  sie  einen 
mit  Trochaeen  in  demselben  Verse  verbundenen  Daktylus  als 

kyklischen  Daktylus  |  |j.J  j| 
bezeichnete.  Um  nicht  mit  Aristoxenus'  üeberlieferung,  dass  im 
Melos  die  Lange  das  Doppelte  der  Kurze  sei,  zu  collidiren, 
worde  in  den  späteren  Arbeiten  Westphals  dem  kyklischen  Dak- 
tylus als  eine  mit  Aristoxenus'  Forderung  übereinkommende 
Messung  der  Notenwerth 

kyklischer  Daktylus  |  |J_/  /|    . 

3 

Tindicirt,  eine  Takt-Form,  in  welcher  die  beiden  ersten  Noten 
bei  ihrem  Triolenwerthe  sich  genau  wie  2  :  1  verhalten,  was 
aber  von  Apels  Schreibung  des  kyklischen  Daktylus  wohl  kaum 
merkUch  verschieden  sein  wird**). 

*)  Friedrich  Bellermann,  die  Tonleitern  und  Musiknoteu  der  Griechen 
1847.    F.  Bellermann,  die  Hymnen  des  Dionysios  und  Mesomedes  1840. 

^)  Das  l^ystem  der  antiken  Rhythmik  von  Rudolf  Westphal  Breslau  1865 
8.  181  gibt  folgende  Darstellung:  „In  dem  von  Dionysius  von  Halikamasa 
compos.  yerbor.  cap.  17  gegebenen  Verzeichnisse  der  metrischen  noSsg  sagt 
derselbe  bei  Gelegenheit  des  Daktylus:  die  Rhythmiker  stellen  den  Satz 
uf,  daas  die  anlautende  Länge  des  Daktylus  eine  fia%Qä  aloyog  von  ge- 
ringerem Zeitumfange  als  die  volle  2 -zeitige  Länge  sei;  ebenso  sprechen 
lie  aach  von  einem  Anapaestus,  der  auf  die  ^ax^a  aloyog  auslautet  und  der 
▼on  ihnen  im  Gegensatz  zum  gewöhnlichen  4  •  zeitigen  Anapaest  „der  kyk- 
liiche"  genannt  würde,  —  ein  Name,  den  die  Neueren  auch  auf  den  Dak- 
tyliu  mit  irrationaler  Länge  ausgedehnt  haben.  In  einer  anderen  Stelle 
compos.  verbor.  cap.  20  wird  an  dem  Hexameter  Av&ig  insixa  nidovös 
nlivdsto  Xaag  avstdTqg  jene  Messung  der  Daktylen  dahin  näher  bestimmt, 
<U88  dieselben  in  ihrem  Masse  den  Trochaeen  nahe  kämen  und  einen  leichten, 
^weglichen  und  fliessenden  Rhythmus  hätten.  Boeckh  hat  hieniach  in 
^m  kyklischen  Daktylus  einen  3 -zeitigen  Takt  von  dem  Umfange  des 
l^haeus  erkannt.  Es  wird  also  der  mit  dem  schweren  Takttheile  begin- 
i^e  «ov(  xifiarifiog  der  Alten  nichtbloss  durch  den  Trochaeus  und  Tribrachys, 
sondern  auch  durch  den  Daktylus  ausgedrückt: 

Trochaeus    1   l 
8 -zeitiger  \    Tribrachys  X  l 

Daktylus      Jl  i 

4* 
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Bernhard  Brill,,  Aristoxenus'  rhythmische  und  metrische  ', 
sungen  im  Gegensatze  gegen  neuere  Auslegungen,  namentlich  ¥ 
phfils  und  zur  Rechtfertigung  der  von  Lehrs  befolgten  Messm 
Mit  einem  Vorworte  von  Carl  Lehrs"  wendet  gegen  diese  Mes 
des  „kykljschen  Daktylus"  als  eines  Versfusses  der  melischen  ll 
die  Thatsache  ein,  dass  ihr  von  Seiten  des  Aristozenns 
Autorität  fehle.  Was  uns  von  der  Rhythmik  des  Aristoi 
in  den  Handschriften  oder  bei  Psellus  erhalten  ist  —  da  tu 
wir  den  Namen  kyklischen  Versfuss  vergebens;  einzig  und  a 
wird  das  Wort  in  der  Stelle  des  Dionysius  von  Halikai 
gebraucht.  Dionysius  citirt  „of  ^dvtot  ^v^^ixol  .  .  .  g>aCi.^' 
sind  diese  ^v^^LiTcoCi  Ganz  in  der  Nähe  unserer  Stelle,  in 
cap.  de  comp.  verb.  citirt  Dionysius  den  Aristoxenus:  er  \ 
nach  ihm  die  Eintheilung  der  Buchstaben  in  gxoviqBvxa,  fli^üp 
agxova  vor.  Einen  anderen  Rhythmiker  als  Aristoxenus  n 
Dionysius  überhaupt  nicht.    Wahrscheinlich  ist  mit  den  ^v^n 


Der   1- zeitige  leichte  Takttheil  ist  in  jeder  dieser  drei  Taktformen 

kurze    Sylbe,    der    2 -zeitige    schwere    Takttheil    ist   beim  Trochäus 

Länge,  beim  Tribraehys  eine  Doppelkürzc:  beim  3 -zeitigen  Daktylui 

Verbindung  einer  Länge  mit  der  Kürze,  welche  beide  einen  geringeren 

umfang  als  bei  der  gewöhnlichen  1-  und  2 -zeitigen  Sylbenmessung  h 

—  es  tritt  hier  dasjenige   ein,  was  Dionysius  de  comp.  verb.  11  mit 

Worten  ausdrückt:  17  dh  ^d'^iytrj  xal  fiovai%T}  fittaßdXXovaiv  avtag  (sc 

avlXaßttg  tag  rs  (laagag  xal  ßgaxeiag)  fisiovaai.    Die  Länge  de#kyklii 

Daktylus   ist,    wie  Dionysius  c.  17  sagt,    eine   ßgaifta  äloyog,    die  d 

folgende  Kürze  muss^  weil  der  ganze  Daktylus  dem  Trochaeus  gleicl 

eine  ßgaieCa  äloyog   und    zwar    nach    der    zu   Anfang   dieses   Capiteli 

sprochenen  Stelle  des  Aristoxenus  gerade  die  Hälfte  der  ihr  vorausgehl 

irrationalen  Länge  sein.    Hieraus  ergibt  sich  folgende  Messung  des  S-zei 

Daktylus: 

ßdaig  :  aQaig 


tglarifLog 


i       3  :       1 

■-r-  :      1 


Die  2 -zeitige  ßdaig  ist  ausgedrückt  durch  3  Achteltriolon, 

3 


von  denen  die  beiden  ersten  zu  einer  Note  gebunden  sind.  In  der  ; 
tischen  Ausführung  wird  sich  diese  aus  Aristoxenus  folgende  Triolen 
sung  des  kykliHchen  Daktylus  kaum  merklich  von  derjenigen  unterschc 
welche  Aj^el  und  liellcmiann  angenommen  h.aben 

m 
1  +  1. 
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welche  Dioiiysius  als  Gewährsmänner  für  die  kyklischeu  Füsse 
im  Sinne  hat,  der  Rhythmiker  Aristoxenus  gemeint.  Aber  wenn 
dies  auch  der  Fall  ist,  hat  Aristoxenus  nicht  von  einem  kyklischen 
Fasse  der  melischen  Poesie,  sondern  wie  Dionysius  von  einem 
zyklischen  Fasse  der  Rhapsoden  gesprochen,  in  deren  Vortrage 
Icr  Daktylus  des  heroischen  Hexameters  eine  Länge  habe,  welche 
licht  zweizeitig,  sondern  kürzer  als  die  zweizeitige  sei,  eine  (laxQcc 
^axvTBQa  rijff  xaksia^y  von  der  man  nicht  sagen  könne,  welchen 
ieitumfang  sie  habe,  und  die  deshalb  6vkkaßri  akoyo$  (zwischen  der 
weizeitigen  Länge  und  der  einzeitigen  Kürze  in  der  Mitte  stehend) 
a  nennen  sei.  Den  Rhythmus  eines  declamirten  Hexameters 
arch  Notenzeichen  auszudrücken,  dem  würde  sich  Aristoxenus 
idersetzen.  Hat  doch  nach  ihm  die  continuirliche  Bewegung 
er  Stimme,  das  Sprechen,  keine  '^QE^iai,  keine  xata  ro  noaov 
vmgi^oc  ;|r^orofc!  Man  vernimmt  die  sechs  Hebungen  des  Hexa- 
leters,  aber  kann  nicht  mit  den  Fingern  die  Versfüsse  als  sechs 
leich  lange  Hebungen  und  sechs  gleich  lange  Senkungen  tak- 
Iren.  So  sagt  auch  Fabius  Quintilian  „Oratio  non  descendit  ad 
trepitum  digitorum." 

2)  Declamation  mit  Instrumentalbegleitung  (Tra^axaraXcyij). 

Bei  Gottfried  Hermann  Epitome  doctrinae  metricae  §  53  lesen 
ir:  „Paracataloge,  cuius  mentionem  faciunt  Aristoteles  Problem, 
f.  6  et  Plularchus  de  musica  p.  1140  F.  et  1141  A.,  quibus- 
im  eonferendus  Hesychius  in  v.  xarakoyrj^  remissio  est  numeri 
1  incertos  communis  numeros  accedens,  quam  nostri  musici 
;nu8  canendi  recitativum  vocant."  Dies  wird  im  wesentlichen 
1  §  268  wiederholt:  „Hanc  (paracatalogen)  ex  iis,  quae  Aristo- 
les  Probl.  IX.  6.  Plutarchus  de  musica  p.  1140  F.  et  1141  A. 
Hesychius  in  xatakoyii  dicunt,  genus  canendi  illud  fere  fuisse 
»Uigimus,  quod  hodie  recitativum  vocant:  quod  quoniam  solu- 
orem  habet  compagem  numerorum,  aptissime  modo  per  incer- 
^  illa  brevium  syllabarum  titubationem,  modo  per  lentam  re- 
lissionem  numeri  dochmiaci  in  exitum  spondiacum,  modo  etiam  per 
istabilem  dactyli  trochaeive  ante  dochmios  incessum  exprimitur." 

Der  geniale  Begründer  der  modernen  Wissenschaft  der  Metrik 
at  sich  in  der  Parakataloge  geirrt. 

Die  Hauptquelle  für  die  Parakataloge  ist  die  von  den  rhyth- 
mischen Neuerungen  handelnde  Partie  des  Plutarchschen  Musik- 
ialoges.     Dort  heisst  es  cap.  28: 
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'AXka  nfiv  xal  'Agxikoxoq  1)  zriv  xäv  tQLfiixQav  fv^fLOMoUm 
jtQoösievQS  2)  xal  r^v  sig  tovg  ovx  o(ioyEV€lg  ^v^fLOvg  ivtaOiiß 
3)  xal  xriv  TcaQaxataloyriv  xal  xriv  neqX  tavta  XQovtfiv» 

Dreierlei  Punete  siud  eS;  die  auf  Archiloclius  zurückgeflllirt 

werden.    In  den  folgenden  Sätzen  werden  dieselben  näher  bestimmt: 

'         1)  ÜQäxov  S%  avxä  xa  x    inada  xal  xa  xBXQafisxga  xtd  fj 

xQTixixov  xal  xo  nQo0odiaxov  anoSiSoxav  xal  ij  xov  tiQ^ov  av^if^t^ 

Vit    ivCov  8\  xal  xo  iXsyetov. 

2)  IJQog  öl  xovxoLg  ij  xb  xov  lafißeiov  XQog  xbv  bußmAt 
naCcDva  ivxaöig^  xal  ^  xov  rivii]^ivov  fjQoiov  sfg  xb  xo  XQOffodumm 

xal    xo    XQtJXLXOV, 

3)  ''Exf,  äh  xäv  la^ßBimv  xa  (ihv  kiyhö^ai  nagä  vqv  xpoikAf 
xa  8\  aSBO^ai  ^AQ%lkox6v  q>a6v  xaxadst^ai^  bI^*  ovxm  XQ^^^i^^^ 
xovg  XQayi^xovg  noirixdg,  Kgi^ov  dh  kaßovxa  Big  di^vifif^fim 
XQ^^^'^  ccyayBlv, 

Dann  heisst  es  noch: 
Otovxa  dl  xal  xriv  xqovölv  xr^v  vno  xriv  ^Sriv  xovxov  X(fAt9\ 
BVQBtv,  xovg  d'  aQx^^ovg  ndvxag  jtQoöxogda  xqovbvv, 

Dass  Archilochus  die  Parakataloge'^)  und  die  hierauf  besQg 
liehe  Krusis  erfunden  habe,  wird  im  weiteren  Verlaufe  folgende! 
massen  ausgeführt: 

Ferner  soll  Archilochus  aufgebracht  haben ,  dass  die  ian 
bischen  Trimeter  bald  zur  Instrumentalbegleitung  gesprochei 
bald  gesungen  wurden,  eine  Manier ,  welche  dann  die  Tragik« 
anwandten  und  welche  Krexos  in  den  Dithyrambus  einf&hrte. 

Hier  wird  das  Wort  nagaxaxakoyi^  umschrieben  darc 
XiyeiS^av  naga  xriv  xqov0iv  d.  h.  die  lamben  werden  zur  inrtn 
mentalen  Begleitung  gesprochen.  Die  beiden  Glieder  des  Con 
positums  nagaxaxaXoyii  werden  ausgedrückt  das  zweite  darc 
XiyBiS^aL^  das  erste  durch  naga  xriv  xqovOiv.  Es  ist  gar  nicl 
misszuverstehen,  wie  dies  gemeint  ist  Es  ist  dieselbe  Art  d< 
Vortrages,  welche  wir  heute  den  melodramatischen  Vortm 
nennen:  die  Verse  werden  gesprochen  unter  gleichzeitiger  Instn 
mentalmusik.  Von  dem,  was  die  heutige  Musik  „Recitativ^  nenn 
ist  das  Melodram  absolut  verschieden.  Das  Recitativ  wird  gi 
sungen,  das  Melodram  oder  die  Parakataloge  wird  gesprochei 
Auch  unsere  Stelle  des  Plutarch   setzt  dem  Uyse^at  naga  xi^ 


*)  Auch  nataXoyri  statt  na^anaxaXoyri  Hesych.  i.  h.  v.  %axuXoyri  xo  t 
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Mfovtfiv  ausdrücklich  das  aSsc^ai  enigegeu.  Archilochus  habe  ein- 
geßlirty  dass  die  lamben  theils  als  Melodram  gesprochen^  theils  ge- 
sungen worden  seien.  Wie  die  Ausleger  den  melodramatischen  Vortrag 
mit  dem  Recitativgesnnge  verwechseln  konnten,  ist  mir  unerfindlich. 

Bei  Plutarch  hiess  es  ^AgxCXoxoq  nQoösisvQB  rfiv  TcaQaxata- 
loyriv  xal  xriv  neQl  xavza  xqovölv  d.  h.  ^^Archilochus  erfand  die 
Parakataloge  und  die  hierzu  gehörende  Begleitung/'  Die  zu  dem 
Gesänge  gehörende  Begleitung  ist  bei  Plutarch  de  mus.  cap.  19  be- 
schrieben worden:  es  war  eine  heterophone  Begleitung,  d.  i.  zu  den 
Tonen  des  Gesanges  gab  das  begleitende  Instrument  divergirende, 
nicht  nnisone  Klänge  an:  neben  der  Gesangstimme  wurde  eine 
heterophone  Begleitungsstimme  gehörf^).  Bei  der  Parakataloge 
erklang  eine  Begleitungsstimme  zu  den  gesprochenen  Worten  der 
Verse:  dort  Gesangstimme  und  heterophone  Begleitungsstimme, 
hier  Sprechstimme  und  selbstständige  Stimme  des  Instrumentes. 

Am  Schlüsse  der  ganzen  Partie  heisst  es,  man  glaube,  dass 
aoch  die  heterophone  Begleitung  des  Gesanges  von  Archilochus 
aufgebracht  sei,  die  Alten  hätten  homophon  begleitet. 

Es  ist  also  in  der  Stelle  des  Plutarchischen  Dialoges  hin- 
reichend klar  gesagt  worden: 

Archilochus  liess  die  lamben  bald  von  einer  Sprechstimme 
zu  einer  gleichzeitigen  Instrumentalstimme  vortragen,  bald  liess 
er  sie  singen  zu  einer  gleichzeitigen  heterophonen  Begleitstimme. 

Von  der  ersten  Form  des  Vortrages,  dem  melodramatischen 
Vortrage  oder  der  Parakataloge  heisst  es  weiterhin  in  der  Stelle 
Plutarchs:  eld'*  ovrco  XQV^^^^^^  ^ovg  ZQayvxovg  noititdg.  Das 
kann  nur  heissen,  späterhin  (in  der  nacharchilochischen  Zeit) 
sei  der  melodramatische  Vortrag  der  lamben  auch  in  die  Tragödie 
eingeführt.  Wir  können,  was  hier  der  Plutarchische  Musikdialog 
fiberUefert,  um  so  weniger  anzweifeln,  weil  es  bei  Aristoteles  in 
den  Musikproblemen  19,  6  heisst:  dia  tC  ri  naQaxatakoyri  iv 
^alg  adatg  xQaycxov;  ^  ölcc  r^v  avco^akiav,  na^rixvKOv  yag  to 
ivwiiaXlg  aal  iv  fisyi^si,  tvxrjg  fj  Xvnrig^  ro  S\  6[iaXig  ikaxrov 

*)  Zur  Begleitung  der  gesungenen  lamben  bediente  man  sich  der  lam- 
byke,  zur  Begleitung  der  melodramatisch  vorgetragenen  des  Elepsiambos. 
Athen.  64  p.  636  *Ev  olg  oQyävoig  tovs  Idfißovg  ySoy^  laiißvaag  i'ndXovv^  iv 
^  il  7[aQa(%ata)Xoyitovto  tä  iv  xoCg  iiitQoig  TiXstptdiißovg.  Der  melo- 
dramatische Vortrag  war  nicht  auf  die  iambischen  Trimeter  und  auf  be- 
gleitendes Saiteninstrument  beschränkt:  Xenoph.  Symp.  4,  8  ^  ovv  ßovlea^s 
^*<9  Nixoazqaxog  b  vnonQit-Qg  xsTQccfistQa  ngog  rov  avlov  xaTeXsysv^  ovrm 
^l  vno  xov  avXov  vftiw  StaXiyofiai; 
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yoädeg»  Aristoteles  fragt,  weshalb  die  Parakataloge  den  Eiodn 
des  Tragischen  macht.  Dass  diese  Thatsache  ▼ollkommen  ricli 
ist;  ersehen  wir  z.  B.  aus  der  Schlusssccne  des  Götheschen  Egmo: 
wo  die  Tragik  der  Götheschen  Diction  durch  Beethovens  m( 
dramatische  Musik  entschieden  gesteigert  wird.  Um  so  wem 
ist  es  ersichtlich  y  weshalb  Wilhelm  Christ,  der  von  Herma: 
Vorstellung,  die  Parakataloge  sei  ein  recitativartiger  Voiti 
nicht  lassen  mag,  diese  Vortragsweise  mit  dem  „ßecitativ  unsi 
komischen  Oper'^  vergleichen  will*). 

Zu  der  ^lA^  Aegt^  der  Rhapsoden  und  zu  der  mit  glei 
zeitiger  Instrumentalmusik  verbundenen  iffikri  U^ig  der  Trimi 
und  Tetranieter  in  der  Lyrik  und  Tragödie  kommt  als  dr 
Vortragsweise  declamirter  Poesie  die  mit  gleichzeitiger  Orchei 
verbundene  tIftX'q  X^^ig  hinzu. 

3)  Declamation  mit  Orchestik  (tpilfj  Xi^ig  ^ut'  OQxriaeag). 

Strabo   14  p.   048   überliefert:   „Sotades    aus   Maronca 
nach  ihm  Alexander  der  Aetoler  schrieb  kinfidologische  (läse 
Darstellungen  für  Declamation  (iv   ^tAc3  Ao'yco),  Lysis  und  i 
vor  ihm  Simos  für  melischen  Vortrag  (iiercc  ^ikovgY. 

Bei  Aristides  p.  32  lesen  wir:  „6  ^vd'nog  ^emgettai  f 
Xd^emg  fioi^rjg  inl  xäv  noirifLdtcjv  nexa  nsTtkaöiiivtjg  VTtoxQk 
olov  räv  2LOizddov  KaC  ttvcav  toiovrmv.'''  Wörtlich  heisst 
„mit  tingirter  Action."  —  In  der  römischen  Kaiserzeit,  in  der  i 
die  Gedichte  des  Sotades  mit  Vorliebe  gelesen  zu  haben  seh* 
musste  man  sich  zu  den  Versen  die  Action  hinzudenken;  in 
alexandriuischcn  Epoche  aber  müssen  die  Gedichte  des  Sot 
geradezu  auf  einem  Theater  von  Schauspielern  mimetisch 
getragen  worden  sein.  Anders  kann  die  Stelle  des  Arisi 
nicht  verstanden  werden. 

Die  Gedichte  des  Sotades,  nach  der  vom  Dichter  gewäli 
Mundart  ^^itovixol  koyoL^^  genannt,  waren  in  einem  Metrou 
halten,  welchem  man  späterhin  eben  der  icjvixol  Xoyoi  w< 
den  Namen  des  ionischen  Metron  gab.  Für  daktylische  \ 
würde  es  ziemlich  pedantisch  klingen,  wenn  man  den  daktylis* 
Rhythmus  genau  einhalten  und  der  langen  Sylbe  streng 
doppelte   Zeitmass    der   Kürze   geben    wollte.      Daher   auch 


*)  Metrik  der  Griechen  und  Kömer  1879  S.  676.  W.  Christ,  die  ! 
kataloge  im  griech.  u.  röm.  Drama  in  den  Abhdl.  d.  bay.  Akad.  Bd. 
S.  156—222. 


§  11.    Die  Aristoxeniscbc  Classification  der  Buchstaben.  57 

feberlieferung;  dass  im  Vortrage  der  heroischen  Verse  die  Lauge 
eine  zweizeitige  war,  sondern  zwischen  der  zweizeitigen  und  der 
iiwitigen  in  der  Mitte  stand.  Die  Verse  des  iambischen  und 
ochaeisehen  Rhythmus  werden  bei  der  Recitation  wohl  ebenso- 
mg  wie  die  daktylischen  das  legitime  rhythmische  Mass  ein- 
halten haben,  bei  melodramatischem  Vortrage  dagegen  (der 
Qttxarakoyri)  wird  die  gleichzeitige  Instrumentalbegleitung  eine 
•eng  rhythmische  Pronunciation  unterstützt  haben.  Bei  keinem 
jtrum  aber  ergiebt  sich  beim  Declamationsvortrage  die  streng 
ythmische  Pronunciation  so  ungezwungen  wie  beim  ionischen 
itrum.  Von  den  drei  Theilen  des  ionischen  Versfusses  nimmt 
i  Länge,  ohne  dass  der  Vortragende  dies  besonders  beabsich- 
;t,  dieselbe  Zeitdauer  wie  die  Doppelkürze  in  Anspruch.  In 
Q  Versen  des  Sotades  war  freilich  der  ionische  Versfuss  häufig 
Dug  mit  dem  Ditrochaeus  imtermischt;  dann  ergab  sich  die  so- 
iiannt«  dvaakcc^tg^  ein  Taktwechsel  zwischen  dem  ionischen  und 
m  trochaeischen  Versfusse.  Doch  auch  diese  Schwierigkeit 
)imte  der  Declamirende  leicht  überwinden,  wenn  er,  wie  Ari- 
ides  sagt,  „fifO"'  vn:oxQi0e(og"  declamirte,  wenn  er  durch  rhyth- 
ische  Verwendung  der  Hände  und  der  Füsse  der  Declamation 
1  Hülfe  kam. 

§  11. 
Die  Aristoxenische  Classiflcation  der  Buchstaben. 

Schon  vor  Aristoxenus,  schon  im  Anfange  der  Zeit  der 
erserkriege  oder  wohl  noch  früher  gab  es  eine  Theorie  der 
asik,  sowohl  eine  rhythmische  wie  eine  melische  (harmonische) 
heorie.  Sie  ward  zunächst  durch  die  mündliche  Unterweisung, 
eiche  die  Häupter  musikalischer  Schulen  den  Lernenden  ertheilten, 
Jerliefert.  Von  den  Lehren  der  vor  aristoxenischen  Harmonik  er- 
ilten  wird  urch  Aristoxenus  selber  einige  Kenntniss:  er  theilt  mit, 
as  Lasos,  Epigonos  u.  a.  Vorsteher  Athenischer  Musikschulen  ge- 
hrt  haben.  Dass  in  diesen  Schulen  auch  die  Rhythmik  gelehrt 
Orden  sei,  erfahren  wir  durch  Plato.  Von  seinen  Vorgängern 
ider  Rhythmik  berichtet  Aristox.  bei  Psellus  §  1.  vgl.  unten  S.  62. 

In  den  rhythmischen  Unterweisungen  wurde  zuerst  von  den 
uehstaben  und  Sylben  gesprochen,  erst  dann  ging  man  zu  den 
•hythmen.  Diesen  Unterricht  hatte  Plato  durchgemacht,  wie 
"ir  aus  dem  Cratylus  424,  c.  schliessen  dürfen:  äajteQ  of  inc' 
HQQvvtsg    totg   Qvd^noig    rcov    6roi%eCov   ngärov   rag   öwdfieig 
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SieiXovxo^    inena  xmv  ^vXXaßäv^   xccl  ovtag   tjdti   iQXWfxt»  iJL 

toifg   QVd'(lOVg    0X£llfdn£VOL  j    TCQOTEQOV    d'    OV. 

Wir  besitzen  nun  ein  Aristoxenisches  Fragment^  in  woIcImm 
von  den  dvvafisig  der  ötoixsta  gesprochen  wird.  Es  wird  8chwcit-> 
lieh  verfehlt  sein^  wenn  wir  dasselbe  aus  der  AristoxeniadMB 
llhythmik  entlehnt  sein  lassen.  Das  erste  Buch  war  der  Plal^ 
wo  es  stand.     Dionys.  comp.  verb.  14: 

Täv  dh  6xoi%bI(ov  xb  ocal  yQanfidxcov  ov  lUa  xdvrofv  vi^ 
diaq>OQal  dh  avtäv, 

IJQcixfi  n^v  dfg  ^y^Qiöxol^Bvog  o  ^ovöixog  dnoipccivetai  m§* 
i]v  xcc  (ilv  qxovdg  aitoxeXet^  xcc  öh  tlf6g)ovg'  tpcavag  [i^kv  xit  lifi* 
(i6va  tp(ovr\Bvxa^  if6g)ovg  öh  td  loma  ndvxa, 

ädBvxiga  dh  Tcad'^  ^V  xäv  (pG>vriivx(ov  a  pikv  xad'*  iavJt^ 
ipoipovg  onoiovg  di^  xivag  dnoxBkBtv  nitpiniB^  ^ot^ov  ^  6Vfif(ß0 
fl  noTtJtvöfiov  7}  xovovxcov  xivAv  aXXtov  i]X(ov  dijAcDtiim,  a  H 
iöxiv  ccjcdörig  a^oiga  tpovfjg  xal  tlf6q)ov  xal  ovx  old  xb  ^%bU^U 
xaO"'  iavxd'  xavxa  ^Iv  aqxovd  xiVBg  ixdlBCav^  d^axBQtt  dh  ^flA 
(pcjvcc.  Cf.  schol.  ad  Hermog.  VII,  965  W.  QuintiL  inst  If 
10,  17. 

Bei  Aristoxenus  also  kam  die  Eintheilung  der  Laute  if 
Vocale  und  eine  zweifache  Consonantenclasse,  mutae  and  seili* 
vocales,  vor;  wie  die  Rhetorik*),  so  geht  auch  die  Grammatik 
uuf  die  Musikwissenschaft  zurück. 

1 

§  12. 

Die  etfttigen  Momente  des  Bhythmizomenon. 

Auch  folgendes  in  Psellus'  rhythmischen  Prolambanomeü 
§  6  erhaltene  Fragment  gehörte  dem  ersten  Buche  an. 

Täv  dl  Qv^fii^onBvc3v  txaoxov  ovxb  xivBtxai  6wB%mg  o&l 
riQBiiBl^  dkk^  ivakkdi,,    xal  xriv  filv  i^qb^iluv  örifiaivBc  x6  xb  ^nff^ 
xal  6   q>^6yYog  xal  ri   övkkaßr]^  ovÖBvog  yag  xommv  icxiv  td' 
a^io^at  avBv  xov  "i^Qf^rjöar    xrjv  dl  xCvriatv  i]  fLBxdßaöig  q  oft 
öxi^^axog  inl  ^XVf^^  ^^^  V  ^^^  (pd^oyyov  inl  g)d'6yyov  Tcal  ij 
övXXaßrjg  inl  övkkaßi^v.     Biöl  dl  oi  ^ilv  vno  xäv  '^QBfuäv 
XOfiBvoi  ;|[()oroi  yvoigifioi^  or  dl  vno  xäv  ouvrjöBfov  ayvoHfxoi  dik 
ö^ixQoxTjxa    äönag  oqol  xivlg  Svxag  xäv  vno  xäv  tiQBiiiäv  nax§' 
XOfLBVOv    ;|jpdi/ü}i/.      Noi]Xtov    dl    xal    xovxo    ort   xäv    fv&fuxA^ 
övöxriluixcov  ixaöxov  ovx  onoicag  övyxBixai  ix  xb  xäv  yvciQiiutP 

*)  Suidas  8.  V.  f^qacvfiaxog. 
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fUfivmv  xatic  to  noöov  Tcal  ix  räv  ayvdötcaVj  aAA'  ix  fihv  rciv 
fvmffliuov  xata  to  notSov  fhg  ix  (isqiSv  rivov  övyxeirai  zcc  6v- 
(fr^funa^  ix  di  tmv  ayvciatcov  (og  ix  täv  dioQi^ovrcov  tovg 
fvoQifiovg  xatic  to  tcoöov  xQovovg, 

Aristid.  p.  31  M.  'Pvd'fibg  toivvv  iötl  övötrifia  tt  ix  yvto- 
flfktav  Tutta  tiva  ta^iv  CvyxEl^Lsvov. 

Die  Stelle  des  Psellus  lautet  in  der  Uebersetzung*): 

„Von  den  Rhythmizomena  ist  ein  jedes  ein  derartiges^  dass 
»  weder  continuirlich  in  Bewegung,  noch  eontinuirlich  in  Stätig- 
ceit  isty  sondern  das  eine  und  das  andere  abwechselnd. 

„Der  Stätigkeit  gehört  das  orchestische  Schema,  der  Ton  und 
lie  Sylbe  der  melischen  Poesie  an,  denn  nichts  von  diesen  dreien 
oom  wahrgenommen  werden,  ohne  dass  eine  Stätigkeit  vor- 
landen  wäre. 

„Der  Bewegung  dagegen  gehört  der  Uebergang  von  einem 
Kchestischen  Schema  zum  anderen,  von  einem  Tone  zum  anderen, 
ron  einer  Sylbe  zur  anderen  an. 

„Die  von  dem  Stätigen  ausgefüllten  Zeiten  sind  die  wahr- 
nehmbaren, die  von  der  Bewegung  ausgefüllten  die  nicht 
wahrnehmbaren  Zeiten:  nicht  wahrnehmbar  wegen  ihrer  Klein- 
keüy  indem  sie  die  Grenzen  der  von  den  stätigen  Elementen  aus- 
gefällten Zeiten  sind. 

„Zu  beachten  ist  auch  dies,  dass  jedes  der  rhythmischen 
Systeme  nicht  in  gleichartiger  Weise  aus  den  der  Quantität  nach 
(wahrnehmbaren  und  nicht  wahrnehmbaren  Zeiten  zusammen- 
gesetzt isi  Vielmehr  bilden  die  der  Quantität  nach  wahrnehm- 
baren Zeiten  die  Bestand theile  des  Systemes,  die  quantitativ 
ucht  wahrnehmbaren  bilden  die  Grenzen  der  quantitativ  wahr- 
nehmbaren''. 

Von  den  drei  Rhythmizomena  ist  zwar  aach  im  Anfange  des  zweiten 
Ruches  die  Rede,  §  3—9,  jedoch  in  einer  Weise,  welche  deutlich  zeigt, 
U«  auch  schon  „^t^  xotg  ^iingoad^sv^^^  d.  h.  im  ersten  Buche  davon  gehan- 
delt sein  mnss.  Ohnehin  ersehen  wir  aus  der  kurzen  Recapitulation  des  im 
^n  Buche  gesagten,  dass  ,Jv  roig  ^finQoad'sv  eiQtjfiBvoVy  xl  avzmv  £%ocoti] 
»«oxtiTÄt",  „was  das  Substrat  einer  jeden  der  Arten  des  Rhythmus  sei",  d.  i. 
^e  drei  Rhythmizomena. 

Aus  dem  Frg.  6  Psell.  ergiebt  sich,  dass  Aristoxenus  die  Pause  als 
Stellvertreter  der  Töne  und  der  Sylben  zu  den  integrirenden  Bestandtheilen 
ies  Rhythmus  rechnet;  denn  blosse  fistaßdüftg  von  einem  Tone  zu  einem 
^eren  Tone,  von  einer  Sylbe  zur  andern  Sylbe  sind  die  Pausen  nicht, 

^  B.  Westphal,  Aristoxenus  übersetzt  und  erläutert  S.  4. 
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da  die  (israßdafig  als  ayvcaazoi  dicc  fffux^orijra  XQ^^^*-  d<^finirt  wcrdtio.  W« 
iu  der  Musik  keine  diu  fisQrj  rcüiv  gv^ni^ofiivtov  vertretenden  Pausen,  im 
dem  blosse  (israßdcsis  vorkommen,  z.  B.  zwischen  Anakrusis  und  dem  fol 
genden  schweren  Takttheile,  u.  s.  w.,  da  sind  das  unendlich  kleine  GrenM 
und  dürfen  daher  nicht  als  ;i;^ovoi  yvtoQifiot  gehört  werden. 

In  jedem  Rhythmizomenou  wecliselu  Momente  der  Bewegiui| 
und  des  Statigeu  mit  einander  ab.  Das  Statige  (^Qeiiia)  findd 
seinen  Ausdruck  in  der  Sylbe,  im  Tone,  im  Schema  der  OrebestS 
(denn  weder  Sylbe,  noch  Ton,  noch  orchestisches  Schema  wßri 
man  wuhrnehmen  könne]i,  wenn  sie  nicht  stutig  waren),  die  Be* 
wegung  (xLV7}öLg)  besteht  in  dem  Uebergange  {^atdßa0is)  t« 
der  Sylbe  zur  Sylbe,  vym  Tone  zum  Tone,  vom  orchestischei 
Schema  zum  orchestischen  Schema.  Die  Zeit,  welche  durch  eil 
stätiges  Moment  ausgefüllt  wird,  ist  sinnlich  wahrnehmbar  {yf4 
QL^og)y  die  Zeit  der  Bewegung  oder  des  Uebergangs  ist  wegei 
ihrer  Kleinheit  nicht  sinnlich  wahrnehmbar  (ayvfoöros)*),  dem 
sie  ist  nur  die  Grenze  zwischen  zwei  von  Sylben  oder  Tuna 
ausgefüllten  Zeittheilen.  Demnach  stehen  die  ;|r()ot'ot  yvd(ftf9i 
und  ayv(oCxoi  als  Bestandtheile  eines  qv^^ilxov  övötvj^ia  einaodei 
nicht  coordinirt;  die  ;i;poro&  yvcigi^oi  sind  die  Theile  des  <fv6tiifM 
die  xQovoL  ayvcoötoi  nur  die  Orenzen  dieser  Theile. 

Nun  finden  wir  eine  Definition  des  Rhythmus  bei  Aristida 
p.  31  M.,  welche  folgendermassen  lautet:  Qv^^og  roivvv  iötl  ^ 
öTfi^d  ti  ix  yviOQi^aov  xq6vg}v  xatd  riva  td^iv  övyxeifitvov^] 
in  der  Uebersetzung  bei  Martian.  Capella:  Rhythmus  iffitur  a 
compositio  quaedam  ex  sensihUibus  collata  temporihuSj  ad  aliqWM 
habifnm  ordinemqne  connexa.  Diese  Definition  ist  wie  die  gans 
Einleitung  des  Aristides  p.  31.  32  aus  dem  ersten  Buche  de 
Axistoxenus  geflossen,  und  wir  werden  wohl  nicht  irren,  dass  «i 
sich  an  die  Auseinandersetzung  der  xqovol  yvcigi^oi.  und  a/ytf 
aroL  anreihete.  Nachdem  er  hier  mit  den  Worten  geBchlosseii 
^x  täv  yvG>QCn(x)v  xard  ro  Jtoöov  XQOVfov  (og  ix  fisgäv  nva 
övyxHtai  ta  övortiiiara  ^v&^iixa^    fahrt   er  fort:    Qv^fLog  toiw 


*)  Dasselbe  sagt  Bacchius  67,  16  von  der  Zeit,    welche  zwischen  ik 
als  Arcid  und  The^iä  dienenden  Zeitgrössen  in  der  Mitte  liegt. 

^*)  In  den  Handschriften  des  Aristides  fehlt  yvtoQ^ftav  und  ata 
avy%i{\Lkvov  ist  avyxtiiitvtov  geschrieben.  Der  Uebersetser  hatte  noch  eilM 
bessern  Text  vor  sich ;  aus  sensibilibus  und  comjtasitio  connfxa  ist  xweifel 
ohne  yrtoQifKov  und  avyiaiftfvov  herzustellen.  Ausserdem  ist  nach  cvexm 
das  in  den  lib.  Ichlende  Tt  herzustellen  cf.  cowpositio  quaedam.  xi  ui 
avyxfiufvov  wird  auch  durch   PselL  §  6  averrmd  xi  ovynklaivov  best&tic 
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ktl  övöTtifui  XL  ix  yvfOQifLcov  xQovov  xard  riva  xa^iv  övyxei^evov. 
Diese  letzte  Definition  ist  die  vollständigste,  sie  schliesst  die 
beiden  früheren  mit  in  sich  ein :  "Eon  de  6  gv^^iog  XQOviov  tcc^ig 
(et,  xatä  rä!^iv^  övyxec^svov)  und  %(>ovog  dcrjQtifLevog  itp*  ixdörc) 
liv  Qvd-^L^sa^at  8vva^iv(ov.  (Der  hiermit  ausgedrückte  Begriff 
ies  ^vd-fiitofievov  als  des  Trägers  des  Rhythmus  liegt  in  „^x 
nnogifLav  xgovmv  övyxsL^svov",  denn  die  yvcjQLfLOi  xQovol  sind 
a,  wie  es  hiess,  die  stätigen  und  für  die  aCöd^rjötg  wesentlichen 
lomente  des  Rhythmizomenon.)  Dass  das  Fragment  Psell.  6 
ind  die  eben  besprochene  Definition  sich  aneinander  schliessen, 
hut  ausser  dem  Ausdrucke  yvcigifLot  ;i;(>ovoi  auch  noch  der  Aus- 
Iruck  6v6x7iiut  kund,  der  sowohl  am  Ende  des  Fragmentes  wie 
iffl  Anfange  der  Definition  vorkommt. 

Aristoxenus  sagt  im  Anfange  des  zweiten  Buches: 

Ort  yisv  ow  UBgl  xovg  ;|r(>di/ovg  iöxl  xal  xr^v  xovxfov  al'öd^rjöiv, 
ilQTixaL  fihv  xal  Jv  xotg  ifingoöd^sv^  Xexxiov  xal  ndkcv  vvv. 

Also  in  seiner  Darstellung  des  allgemeinen  Rhythmus  hat, 
lie  wir  hier  erfahren,  Aristoxenus  auch  von  den  xQOvot  gespro- 
ehen.  Hierbei  war  nun  auch  von  den  XQ^''^^*'  noöixol^  d.  h.  der 
i^öig  und  d'doig,  als  der  Grundbedingung  jedes  Rhythmus,  er  mag 
in  der  Natur  oder  in  der  musischen  Kunst  zur  Erscheinung  kom- 
men, geredet  worden,  denn  nur  so  erklärt  es  sich,  weshalb  unser 
»weites  Buch  den  Begriff  von  Arsis  und  Thesis  ohne  weiteres 
▼oraussetzt  und  z.  B.  §  17  gesagt  wird,  es  müsse  jeder  Fuss 
aus  2  oder  3  oder  4  ^^^oi/o^  bestehen,  ohne  dass  hier  irgend  eine 
Definition  von  XQ^'^^S  gegeben  wäre.  Auch  Aristides  bringt  die 
Definition  von  Arsis  und  Thesis  in  der  Einleitung,  wo  er  vom 
Rhythmus  „im  Allgemeinen'*  redet.  Aus  der  Erörterung  der 
Vovot,  welche  das  erste  Buch  des  Aristoxenus  enthielt,  stammt 
4a8  kleine  Fragment  bei  Psellus  §  4: 

0  dl   ^v&^og  ov  yCvBxaL   i^  ivog  XQOvov,   äkXa  TigoöSslxai  rj 
yivBöig  avxov  xov  xs  Ttgoxigov  xal  xov  vöxigov, 

Zu  XQoxsgov  und  vöxsqov  haben  wir  XQOvov  zu  ergänzen,  XQ^^^S 
^axsQog  bedeutet  dasselbe  wie  ;|j(>dvog  xad'Tjyov^avog^  XQ^^'^^S 
^SQog  dasselbe  wie  XQ^'^^S  i^oyievog  bei  Aristides  §  34. 

An  dieser  Stelle  müssen  die  Bestimmungen  über  xdxao  XQ^'^^^S 
^  avo  xjgovog,  ßdöcg  und  agöcg  gestanden  haben,  welche  wir 
im  zweiten  Buche  §  17  vermissen. 
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§  13. 
Das  Sylbenmass  der  gesungenen  Poesie. 

Aus  (lieser  Partie  des  ersten  Buches  der  Aristoxenisdi 
Ilbythmik  ist  uns  in  den  rhythmischen  Prolambanomena  ( 
I^sellus  §  l  Folgendes  excerpirt: 

Kai  XQ(ot6v  ys  ort,  nav  [lixQov  ngig  xo  iutqoviuvov  %mgt 
nifpvxB  xal  XiyBxau  Sota  xal  rj  övXkaßij  ovtfog  av  i%oi  xqo$  % 
Qv&fiov  Gig  ro  [idtQOv  ngog  ro  iiaxQov[i6vov  ^  atnsQ  toiovxov  i€\ 
olov  (istgetv  thv  ^v^^iov.  dXXa  rovtov  ^Iv  tov  Xoyov  ot  %(dm 
Ifpaöav  ^v^^ixoC^  6  di  ys  ^j^QLOto^svog  ovx  iöxi^  W^^j  f^^f^ 
övXXaßi^,  näv  yicg  ^ttgov  avto  te  (oqlöiisvov  iorl  xarit  to  flroi 
xal  TtQog  ro  fietgovfievov  tagiöiiivcng .  Ix^i.  ^  dl  övXXaßii  o 
ioti  xaxa  xovxo  atgiOiiivri  Tcgog  xbv  ^v^^ov  dg  x6  fUxQOV  %\ 
Tu  fiexQovfievoVj  i^  yäg  övXXaßri  ovx  asl  xov  avxov  %q6vov  \ 
xixBi^  ro  ö\  fidxQov  '^gsfietv  dst  xaxa  xo  noCov  xa^o  jUtf 
iöxl  xal  xo  xov  XQ^'^^'^  fiexQov  (aöavxcng  xaxa  xo  iv  xä  ifi 
noöov^  ri  dl  övXXaßrj  XQ^^^'^  xivog  {litgov  ovöa  ovx  ^gefiit  im 
xbv  ;i;(>oi/or,  (isyediri  filv  yccQ  xQovmv  ovx  atl  xä  avxic  xa%i%wi 
al  avkkaßaC^  Xoyov  fidvxoi  xbv  avxbv  aal  xäv  ^laya^äv  iffu 
filv  ycLQ  xaxixaiv  xijv  ßgaxatav  xQovov^  Ötnlaöiov  dl  t^v  [lax^ 

Die  älteren  Rhythmiker  —  so  heisst  es  hier  —  stellten  d 
Satz  auf:  die  Sylbe  verhillt  sich  zum  Rhythmus,  wie  das  Mi 
zum  Gemessenen,  die  Sylbe  ist  das  Mass  des  Rhythmus.  D 
leugnet  Aristoxenus,  ovx  iöxi  ^dxgov  i]  avXXaßri. 

;,Denn  jedes  Mass    hat   enie   bestimmte  Grösse    und  ist 
Beziehung  auf  das  zu  Messende  fest  begrenzt.    Aber  die  Sylbe 
in  Beziehung  auf  den  Hhythnuis  mit  nichteu  in  der  Weise  fest 
grenzt,  wie  das  Mass  in  Beziehung  auf  das  zu  Messende.    I 
Mass  musH  als  solches    der    (irösse  nach  statig  sein,    und  i 
besondere  muss  das   Zeitmass   der  Zeitgrösse    nach    statig  u 
aber  die  Syn)e  hat  als  Zeitmass  keineswegs  eine  statige  Groc 
Die   Sylben   haben   nämlich    nicht    immer   dieselben  Zeitgross 
sondern  nur  dasselbe  (irössenverhältniss,  denn  dass  die  lai 
Sylbe  doppelt  so  gross  sei  als  die  kur/.e  .  .  ." 

War  «las  fehlende  Verbum,  von  wek'hem  der  AccussatiiF 
Inf.  abhängt,  dasselbe  wie  ijuintil.  inst.  !>,  4,  4;')  „Longam  e 
duorum  temporum,  brevem  unius,  etiam  pueri  sciiuit''?  Es  w 
recht  gut  möglich^  dass  dorn  ijuintiliun  das  .Vristoxenische  Origi 
vorgelegen  hätte.  Aber  wenn  aurb  nicht:  der  fehlende  Satz  i 
jedenfalls  sehr  allgemeinen    InhalloN;   denn  er  gehört   der  E 
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»itung  an,  in  welcher  noch  nicht  von  den  rhythmischen  Grossen 
Q  Speciellen  die  Rede  war,  noch  nicht  von  dem  das  andertlialb- 
che  der  Länge  umfassenden  xQ^^os  u^iyyog^  welchen  Aristoxenus 
>th wendig  von  dem  Gesetze,  dass  sich  Länge  und  Kürze  stets 

ie  2 :  1  verhalten,  hätte  ausnehmen  müssen. 

Aacli  Marias  Victorinus  hat,  wenn  auch  nicht  unmittelbar,  aus  der  vor- 
g;enden  Stelle  des  Aristoxenus  geschöpft.  Bei  Psellus  beginnen  die  eige- 
1  Worte  des  Aristoxenus  erst  mit  „6  di  ys  Ugiato^svog  ovx  iati  ^>riöC''\ 
B  Yoraos  geht  ist  selbstständiges  Referat  des  Psellus.  Eben  dieses  nun 
en  wir  bei  Marius  Victorinus  genauer. 

„Qmdam  autem  nan  pedem  metrum  esse  volunt,  sed  syllaham,  quod  hoc 
MM  quogue  pedem  metiamur  et  quQd  finita  esse  mensura  debeat,  pedcs 
em  in  versu  varientur.  Älii  rursus  nee  pedem  nee  syllabam  metrum  pu- 
i  esse  dicendumj  sed  tempus,  quia  omne  metrum  in  eo  quod  metimur 
mero  finiium  est  ut  decempeda  (non  enim  modo  decem  habet,  modo  undecim, 
do  duodecim  pedes,  sed  semper  decem),  Unde  pedem  metrum  esse  non  posse, 
ia  in  versu  modo  unus  est  dactylus,  modo  duo,  seu  spondei,  interdum  in- 
irunt  trochaei  aut  amphimacri^  quorum  diversitate  iuxta  spatia  temporum 
irum^  quod  certam  mensuram  habere  debeat,  nequaquam  finitum  inveniri/**) 

Es  gab  also  1)  Rhythmiker,  welche  den  metrischen  Versiuss  als  Zeit- 
w  des  Rhythmus  annahmen.  2)  Gegen  diese  wandten  sich  Andere, 
liehe  die  Sylbe  als  iiitgov  hinstellten  (quidam  autem  non  pedem  metrum 
e  volunt,  sed  syllabam),  dies  waren  die  naXaiol  Qvd'fuiiol,  von  denen  Psellus 
riebt.  Was  sie  gegen  die  Ansicht,  dass  der  Versfuss  ein  nitgov  sei,  vor- 
lehten,  hat  Victorin  ziemlich  ausführlich  mitgetheilt;  auch  die  Schlüss- 
elte der  ganzen  Stelle  gehören  hierher.  3)  Noch  Andere  —  und  dies  ist 
ittoxenus  und  die  Aristoxeneer  —  endlich  behaupteten,  dass  weder  der 
fsfiiss,  noch  die  Sylbe  ein  iiixQOv  sein  könne,  sondern  nur  die  Zeit,  quia 
ne  metrum  in  eo  quod  metimur  numero  finitum  est.  Das  ist  die  Ueber- 
xwng  der  bei  Psellus  erhaltenen  Aristoxenischen  Worte:  näv  yoiQ  iiixQov 
no  tt  mQiay^ivov  Icrrl]  %axa  to  noeov  [xal]  nqog  x6  (itxQoufievov  toQtani- 
i  ixn  (die  nnübersetzt  gelassenen  Worte  habe  ich  in  Klammern  ein- 
ichlossen,  in  eo  quod  metimur  ist  ngog  x6  fi^xQoviisvov,  numero  ist  xaxa 
VO0OV,  finitum  est  ist  agiafiivoog  ixsi).  —  Wir  sehen,  dass  das  Alles  aus 
istoxenus  stammt.  Er  beleuchtete  zuerst  die  Behauptung  einiger  Aelteren, 
n  der  metrische  Fuss  ein  Zeitmass  des  Rhythmus  sei,  dann  die  Ansicht 
tderer,  welche  diesen  Satz  widerlegt  und  statt  dessen  die  Sylbe  als  Zeit- 
Ms  hingestellt  hatten.  Endlich  bekämpfte  Aristoxenus  auch  diese  zweite 
Micht  und  stellte  dafür  eine  dritte  als  seine  eigne  auf  nee  pedem,  nee 
Uam  metrum  esse  dicendum,  sed  tempus.  In  der  That  bleibt  nichts  An- 
Tes  fibrig,  als  dass  das  wahre  fiixQov  ^v^fiov  in  dem  xQovog  besteht. 

Während  Aristoteles**)    von    kleinsten  Masseinheiten    spre- 

lend  noch  folgende  Beispiele  derselben  angiebt:  olov  iv  icQ^iovCa 

^i$  ...  iv  d\  Qv^fiotg  ßaaig  xal  övkXaßri",  stellt  Aristoxenus 

♦)  Mar.  Victor.,  p.  2496  (p.  61.  Keü). 
^)  Metapbys.  18,  1. 
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als  kleinstes   rhythmisches  Mass    den   XQovog  n^ärog  auf,  ^ 
über  er  im  zweiten  Buche  das  Nähere  auseinandersetzt. 

Aber  auch  von  dem  XQ^'^^S  ^Qcirog  gilt,  was  Aristoxe 
von  der  Sylbe  gesagt  hat:  ovx  ael  rov  avtbv  %q6vqv  nutti 
denn  je  nach  dem  Tempo  ist  er  bald  kürzer ,  bald  länger,  J8 
ist  wie  das  Tempo  selber  immer  unbegrenzt:  stnaQ  elölv  ixat 
räv  Qv&[iciv  ayayal  ansLQoij  aneiQoi  iöovxai  xal  of  Ttgätoi  Aris 
tcsqI  tov  TCQcirov  xQovov  (Porphyr,  ad  Ptol.  p.  255).  Also  von  e 
absoluten  Stütigkeit  des  XQ^''^^S  Tcgätog  kann   keine   Rede   ( 

Wenn  also  das  fiitgov  xatä  noöov  (d.  h«  xata  {Uy^ 
rJQB^iLV  und  (oqio^svov  sein  und  sich  zum  nevQovfuvov  cigu 
vfog  verhalten  muss,  wie  kann  da  der  XQ^'^^S  xgcitog  (oder  d 
[log  u.  s.  w.),  der  ja  bei  der  ajtaiQia  aycjyrjg  ein  aiCBiQog  isi^ 
fidtQov  des  Qvd^fiog  sein?  Darauf  wird  Aristoxenus  mit  i 
liehen  Worten  geantwortet  haben,  wie  wir  sie  in  dem  weiti 
Fortgange  des  Fragments  bei  Porphyrius  p.  40,  7  lesen:  og 
^r^fp^j  täv  Qv^fifSv  inl  trjg  di  rivog  äymy^g  tid'elg^  dxsl 
ixeivcjv  Tcgcircov  tva  tiva  Aif^fra^  €lg  avtbv.  Ein  jeder 
fistQOVfLSVov  uns  vorliegender  llhytlmius  hat  irgend  eine  bestim 
aycjyijj  und  hiernach  ist  auch  der  XQ^'^og  7CQc5tog  kein  axei 
sondern  ein  bestimmter,  ein  (OQiöfisvog  xal  TCSTtegaö^ivog  lay 
(«=  xara  ro  Ttoöov)^  mithin  ist  der  XQ^'^^S  TiQärog  völlig 
eignet,  für  den  Qv&^og,  dessen  Grundbestandtheil  er  bildet^ 
liixQov  zu  sein. 

Es  bleibt  nun  aber  immer  noch  eine  Schwierigkeit  ül 
Wenn  der  ;upovo9  ngärog  (und  mithin  auch  der  diörj^og  u.  a 
das  lidtQov  des  in  einem  bestimmten  Tempo  gehaltenen  ^vi 
sein  kann,  warum  leugnet  dann  Aristoxenus,  dass  die  Sy 
ein  iiitQov  sein  soll?  Die  Kürze  fallt  ja  mit  dem  xQovog  xgd 
die  Länge  als  doppelt  so  gross  mit  dem  öiörifiog  zusamn 
Wäre  die  Kürze  bei  Ein  und  derselben  dyayifi  immer  ein  ; 
vog  TCQcirog  und  die  Länge  immer  ein  diörifLog^  so  müsste 
Aristoxenus  als  ^argov  Qx^fLov  gelten  lassen.  Gerade  dai 
dass  dies  Aristoxenus  nicht  thut,  ersehen  wir,  dass  nach  8€ 
Ansicht  die  Zeitdauer  der  Kürze  und  ebenso  die  Zeitdauer 
Länge  auch  abgesehen  von  der  Verschiedenheit  des  Tempos 
verschiedene  ist.  Der  von  den  Metrikern  oft  wiederh< 
Satz  der  rhythmici  und  musici,  dass  die  Kürze  d 
immer  einzeitig,  die  Länge  nicht  immer  zweizeitig 
ist  also  auch  ein  Satz  des  musicus  Aristoxenus. 


§14.    Inhalt  des  zweiten  Baches.  65 


Zweites  Oapitel. 
Der  Rhythmus  der  Musik  im  Allgemeiuen. 

§  14. 
Inhalt  des  zweiten  Buches. 

Wir  haben  hiermit  das,  was  uns  noch  aus  dem  ersten  Buche 
T  Aristoxenischen  Stoicheia '  erhalten  ist,  kürzlich  dargelegt, 
id  hierbei  hat  zugleich  die  von  Aristides  seiner  rhythmischen 
'(DQia  vorausgeschickte  Einleitung,  die  ein  (freilich  sehr  dürf- 
;er)  Auszug  aus  jenem  ersten  Buche  ist,  ihre  Erledigung  ge- 
nden.  Vom  zweiten  Buche  an  behandelten  die  Aristoxenischen 
oicheia  lediglich  den  Rhythmus  der  musischen  Kunst.  Wie 
ü  Bücher  noch  folgten,  wissen  wir  nicht,  und  es  lässt  sich 
h^r  auch  nicht  bestimmen,  ob  die  Psellianischen  Fragmente 
8—12  aus  dem  zweiten  oder  einem  folgenden  Buche  ent- 
Imt  sind. 

Die  Ordnung,  in  welcher  Aristoxenus  seinen  StofiF  vorbrin- 
n  will,  ist  von  ihm  nicht  angegeben,  es  fehlt  ein  Inhalts ver- 
ichniss  der  Theile,  wie  er  es  z.  B.  in  seiner  Harmonik  nach  der 
Igemeinen  Einleitung  folgen  lässt.  Doch  war  die  Anordnung 
«  Stoffes  wohl  keine  andere  als  die,  welche  bei  Aristides  vor- 
unmt  und  welche  dieser  nach  der  Einleitung  p.  32  M.  folgender- 
assen  angiebt:  MiQrj  di  Qvd'^ixrjg  Ttsvrs^  öiaXa^ßccvo^sv  yccQ 

Ttegl  JtQoitcDv  xQOVcdv 
Ttagl  yaväv  Jtodixäv 
tcsqI  dyoyijg  Qvd'^ixijg 
tcsqI  ^srccßokäv 
tcsqI  Qvd'noTtouag, 

Die  Benennung  des  ersten  und  zweiten  Abschnittes  ist  in 
Bsem  Inhal tsverzeichniss  nicht  ganz  genau,  sie  ist  nur  für  das 
a  Anfange  dieser  Abschnitte  Gesagte  richtig.  Der  erste  Ab- 
hnitt  handelt  nämlich  tcbqI  xQovov  und  bespricht  speciell  den 
ovog  TtQcitog  und  övvd^stogj  die  ;|j(>ovo«  aQQvd^^oi^  Qvd^fLoacöstg 
d  aQQvd'(ioi,  die  ;|r(>oi/o(  anXot  oder  noöixol  und  nokXaTtJioi 
er  ^vd-^tonoUag  tSioi.     Der  zweite  Abschnitt  handelt  nsqii 
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Tcodäv  und  zwar  nach  folgenden  p.  34  aufgezählten  ansgefQhrtei 
Kategorien  der  ÖLtt(poQal  Ttodciv:  • 

1.  diatpoQoc  %ata  fifyfd'os' 

2.  xara  yivog' 

3.  avvd-fcsi* 

4.  TSTocQtr]  Tj  z<ov  ^ijrcüv  .  .  .  ^al  aXoymv 

5.  Tctfinzrj  rj  naroc  öiaiQfaiv  noiav 
(>.  suTrj  rj  xara  x6  axrjticc' 

7.  fßdofi'q  ri  %utcL  dvtt&sat.v. 

Dieselben  sieben  dcafpogal  Tcodäv  auch  bei  Aristoxenus  §  2S 
nur  dass  Nr.  4  vor  Nr.  3  steht. 

So  weit  uns  nun  die  Rhythmik  des  Aristoxenus  vorliegt,  is 
die  Anordnung  mit  der  des  Aristides  identisch. 

Zuerst,  sagt  Aristoxenus  §  2,  will  er  von  den  Chrono 
und  deren  Auffassung  durch  die  aiö^rjöLg  reden.  Davon  sei  zwa 
schon  im  ersten  Buche  die  Rede  gewesen,  aber  er  müsse  nod 
einmal  darauf  zurückkommen,  denn  dies  sei  gewissermasseu  da 
Fundament  der  Rhythmik  {ccQxfj  yccQ  rgonov  xiva  r^g  mQl  %ot 
(wd^liovg  inL6T7]fi7]g  iörlv  avxri).     Hier  handelt  nun  AristoxeuQ 

1)  Von  dem  Unterschiede  des  Rhythmus  und  Rhythm 
zomenon. 

2)  Im  Anschlüsse  daran  deKnirt  er  den  unzusammengesetzic 
XQovoq  TCQcitog  und  den  ngärog  övv&exog  und  weist  hierb 
darauf  hin,  was  man  mit  Rücksicht  auf  den  Gebrauch  der  Rhytl 
mopöie  unter  XQovog  uövvd-etog  und  övvd-etog  versteht  (§  1 
bis  15). 

Alsdann  redet  Aristoxenus  vom  Takte  oder  novg.  Hi 
giebt  er  zunächst  kürzlich  an: 

1)  Aus  wie  viel  ;ij()ovü£  oder  örjfieia^  d.  h.  Arsen  und  Thea 
der  Takt  bestehe,  niimlich  aus  2  oder  3  oder  4  (§  17).  Di 
soll  nur  eine  vorläufige  Bemerkung  sein ;  die  nähere  Au 
einandersetzung  soll  später  folgen,  vötsqov  deix^rjüsrai  §  1 
Eine  Definition  von  XQ^^^S  findet  sich  nicht,  diese  war  berei 
im  ersten  Buche  gegeben.  Zugleich  macht  Aristoxenus  kürzH* 
auf  die  X9^^'^^  Qv^fionouag  idioi  aufmerksam,  deren  ein  Ta 
viel  mehr  als  vier  enthalten  könne  und  verweist  auch  hier  a 
das  Spätere,  ftfrai  di  tovto  xal  fV  roig  inena  (pavsQov  §  18. 

2)  Darauf  heisst  es  §  11>,  dass  ein  Takt  auch  durch  ei 
dXoyia  oder  loyog  akoyog  bestimmt  sein  könne,  woran  sich  ei 
vorläufige  Definition  dieses  irrationalen  Verhältnisses  anschliea 
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m  weiteren  Fortgänge  des  Werkes  waren  die  Tcoösg  aloyoi  ge- 
auer  behandelt,  wie  aus  §  20  hervorgeht. 

Diese  beiden  Capitel  sind  also  vorläufige  Anticipationen  von 
)äter  weitläufiger  dargestellten  rhythmischen  Säjbzen.  Auf  sie 
Jgt  eine  eingehende  Darstellung  der  Taktlehre  nach 
eben  §  22  aufgeführten  Kategorien.  Es  sind  dieselben,  die 
ch  auch  bei  Aristides  finden  (vgl.  oben  S.  65). 

Von  diesen  7  Capiteln  ist  uns  nur  der  Anfang  des  ersten, 
elches  das  ^ayed^og  der  Takte  behandelt,  erhalten.  Der 
3hluss  desselben  liegt  uns  in  einem  Auszuge  bei  Psell.  §  12 
id  frag.  Paris.  §  11  vor. 

Das  zweite  Capitel  handelt  von  den  verschiedenen 
aktarten,  den  yivrj  Jtodäv.  Von  den  drei  primären  Taktarten, 
im  geraden,  dreitheiligen  und  fünftheiligen,  war  bereits  bei  der 
ehre  vom  fieyed^og  die  Rede  gewesen  §  30,  aber  nur  in- 
»fero,  als  das  diesen  Taktarten  zu  Grunde  liegende  rhythmische 
erhältniss  zugleich  die  Grundlage  für  das  (liysd^og  der  Takte 
ar.  Jetzt  wird  von  den  Taktarten  als  solchen  gesprochen,  auch 
e  secundären  Taktgeschlechte  werden  mit  aufgenommen  und  in 
nalogie  zu  den  Consonanzen  der  Harmonik  gesetzt  Hier  musste 
m  zugleich  der  Ort  sein,  wo  von  der  bereits  angedeuteten  Zer-  ^ 
Uung  des  Taktes  in  2,  3,  4  Chronoi  ausführlicher  gehandelt 
ar.  In  dem  erhaltenen  Theile  der  Schrift  ist  §  18  darauf 
ngewiesen.  Vielleicht  ist  dies  auch  dieselbe  Stelle,  welche 
12  mit  den  Worten  citirt  ist:  bv  öi  xqotcov  Xri^exai  xov- 
►V  ri  aüö^riöigj  (pavegov  iötaL  inl  täv  nodixciv  6%ri^axG}v.  Aus 
esem  Capitel  sind  uns  3  Fragmente  bei  Psellus  überkommen, 
9,  11,  10. 

Das  dritte  Capitel  handelt  von  den  irrationalen  Takten. 
^ir  kennen  blos  das,  was  Aristoxenus  vorläufig  §  20  und  §  25 
)n  dem  Begriffe  der  a^oyCa  angegeben,  wozu  noch  einige  sehr 
)ärliche  Notizen,  welche  Andere  von  dem  Ttovg  ccXoyog  geben, 
iBzukommen. 

lieber  den  Inhalt  der  vier  folgenden  Capitel  (der  nodsg 
^vv^Btot  und  övvd^EXOL  —  der  diaCQBCig  —  des  (fxW^  —  ^^^ 
vti^B0ig)  besitzen  wir  in  der  von  Aristoxenus  §  23 — 29  gege- 
enen  üebersicht  der  diaipoQal  Tcodciv  einige  nicht  unwichtige 
lotizen.  Für  das  erste  dieser  Capitel  kommt  es  uns  gut  zu 
^tten,  dass  Aristides  die  Lehre  von  den  Ttoöeg  aavvd^Bxot  und 
^v^Bxoi  weit  ausführlicher,  als  er  sonst  zu  thun  pflegt,  behan- 
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delt.  Seine  Quelle  ist  freilich  nicht  Äristoxenus,  sondern  m 
Autor,  der  die  Metrik  und  Rhythmik  vereint  behandelte,  aber 
die  hier  gegebenen  Notizen  sind  immerhin  unschätzbar.  Nadh 
dem  Aristides  mit  dieser  Darstellung  fertig  ist,  fQgt  er  nock 
hinzu,  wie  die  reinen  Rhythmiker  die  övv^etoi  behandeln.  Ad 
die  drei  noch  übrigen  Gapitel  ist  Aristides  gar  nicht  eingegango. 

Die  auf  die  Taktlehre  folgenden  Abschnitte  von  dem  Tempo 
{ciycDyrj),  dem  Taktwechsel  (iiEtaßokii)  und  der  Rhythmo- 
pöie  sind  bei  Aristides  p.  42.  43  M.  im  allerhöchsten  Grade 
compendiarisch  behandelt.  Ueber  die  (israßolrj  besitzen  wir  bei 
Aristoxenus  gar  nichts,  über  die  dycoyrj  findet  sich  Einiges  ifl 
dem  bei  Porphyrius  erhaltenen  Fragmente  seiner  Schrift  xsi/l  nw 
TCQcirov  ;|rpoi/ov  und  in  seiner  Harmonik  p.  34  Meib.  Reicher 
ist  die  Zahl  der  Notizen  aus  seinem  Abschnitte  von  der  Rhytb- 
mopöie,  auf  den  er  §  13  und  S.  22  verweist.  Dahin  gehori 
Psellus  §  8. 

§  ir). 

Das  muBikalisohe  BhythmlBomenon  und  seine  Bestandthaile. 

In  der  musischen  Kunst  ist  der  Rhythmus  keineswegs  mü 
dem  ihm  zu  Grunde  liegenden  Bewegungsstoffe  der  Klänge  UBC 
Körperbewegungen  gegeben,  wir  haben  den  Rhythmus  vielmehi 
in  uns  als  rhythmischen  Sinn  oder  rhythmisches  GefQhl;  es  ia 
die  freie  Tbat  des  menschlichen  Geistes,  diese  ihm  immanent 
rhythmische  Ordnung  dem  Bewegungsstoffe  der  musischen  Kfinst 
aufzuprägen.  Aristoxenus,  der  Schüler  des  Aristoteles,  legt  hiei 
bei  den  Aristotelischen  Satz  von  dem  eidog  und  der  vltj,  de 
Form  und  der  Materie  zu  Grunde,  er  scheidet  zwischen  einet 
dem  eldog  entsprechenden  Qvd^^ug  und  einem  der  vlrj  entsprechen 
den  materiellen  Träger  des  Rhythmus,  welchen  er  Qv^itiiqiievQ 
nennt.  Der  Trias  der  musischen  Künste  gemäss  ist  das  ^v^itifji 
fievov  ein  dreifaches:  in  dem  Melos  die  Klänge,  in  der  Poesi 
die  Sylben,  Worte  und  Sätze,  in  der  Orchestik  die  einzelne 
Bewegungsmomente  des  Körpers,  genannt  ar}^£ta  und  6xiqiuKXi 
Nachdem  Aristoxenus  im  Anfange  des  zweiten  Buches  kürzlic 
auf  die  ausserhalb  der  musischen  Kunst  vorkommenden  Arte 
des  Rhythmus,  die  er  im  ersten  Buche  behandelt  hatte,  zurQcli 
gewiesen  und  nunmehr  ^^^pi  avrov  rov  iv  fioinfixi}  rarro/i^yo 
Qvd'fLov"'  reden  will,  beginnt  er  §  2: 
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"Ort  fiJv  ovv  nsgl  tovg  ;|;()ovoi;5  iötl  xal  rijv  tovtcov  ai- 
^6tVj  etQTjtaL  ii€v  xal  iv  rotg  sfiTcgoad^ev^  ksxxiov  8%  xal  TcdXiv 
wvj  aQXfl  yoLQ  xq6%ov  tiva  rijg  Jtsgl  tovg  ^vd^^ovg  iTtiöri^fLfjg 
'4rlv  avTi}. 

y;Dass  sich  der  Rhythmus  auf  die  Zeitgrössen  und  deren 
Listheäis  bezieht,  ist  zwar  schon  in  dem  Vorausgehenden  gesagt, 
aass  aber  wiederum  auch  hier  gesagt  werden;  denn  es  ist  dies 
as  Fundament  der  rhythmischen  Wissenschaft." 

Auch  über  ^vd^^og  und  ^v&[iL^6fL6vov  muss  er  im  ersten 
lache  bereits  die  allgemeinen  Bestimmungen  gegeben  haben. 
!s  folgen  nun  folgende  Sätze,  die  sich  auf  die  Analogie  zwischen 
khjtiSmus  und  Gestalt  und  zwischen  ßhythmizomenon  und  ge- 
talteter  Materie  (^axrj^a^  öxrj^atL^o^evov)  beziehen. 

.   Kbjtbmus  und  Rhythmizomenon    verhalten    sich    zu  einander   wie    die 

Gestalt  und  das  Gestaltete. 

Norjteov  öh  dvo  xivag  (pvösig  xavtag^  xi]v  xa  xov  Qv^fiov 
«i  xTjv  xov  ^vd-[ii^O[iBvov ^  TtaQUTtXrioifag  i%ovCag  TtQog  akli^kag 
)(iTiiQ  i%eL  xo  6xrj[ia  xal  x6  (T;ui2fi«Tt^o/Li6i/oi'  TCgbg  avxd. 

,,Man  denke  sich  diese  zwei  —  Naturen,  möchte  ich  sagen  — 
ie  des  Rhythmus  und  die  des  Rhythmizomenon  in  einem  ahn- 
ichen  Verhältnisse  zu  einander,  wie  dasjenige,  in  welchem  die 
lestalt  und  das  Gestaltete,  die  ihrerseits  ebenfalls  nicht  dasselbe 
iad,  zu  einander  stehen." 

Dasselbe  Khythmizomenon  ist  verschiedener  rhythmischer  Formen  filhig. 

''SlöTtSQ  yccQ  x6  (TcSfta  nXEiovg  (deag  ka^ßdvsi  Oxri^dxcov^  iav 
itot;  xa  fLBQrj  xe&fj  diatpBQOVXtog^  iqxoi  Ttdvxa  r^  xiva  avxcjv^ 
i^fi)  xal  xäv  Qvd'^L^o^evcjv  sxaöxov  TtkeCovg  ka[ißdv€i  fiOQtpdg^ 
^  xaxd  xijv  avxov  fpvöiVj  dlkcc  xaxd  xrjv  xov  qv&^ov,  i]  yccQ 
^^  ^f'S^ff  ^^S  XQ^^^^S  te^Blöa  Scafpegovxag  dkX^X(ov^  ka^ßdvsc 
^ag  diatpOQag  xoiavxag^  aX  eiciv  töat  avxaig  xi]g  xov  ^vd'iiov 
vomg  diaq>OQatg.  'O  avxog  da  koyog  xal  inl  xov  ^aXovg^  xal 
u  alXo  ni^vxa  Qv^^it,a<s^ai  rc5  xoiovxGi  ^vd^^ä ,  og  iöxtv  ix 
}6vG}v  övvaöxtixcig. 

„Wie  die  Materie  (öäfia)  verschiedene  Formen  annimmt, 
enu  alle  oder  auch  nur  einzelne  Theile  derselben  auf  ver- 
ihiedene  Weise  geordnet  werden,  so  kann  auch  ein  und  die- 
jlbe  als  Rhythmizomenon  dauernde  Gruppe  von  sprachlichen 
auten  oder   von  Tönen    verschiedene   rhythmische   Formen   an- 
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nehmen^  jedoch  nicht  vermöge  der  cigencD  Natur  des  Khyihmh 
zomenoii;  souderu  kraft  des  formeuden  Kbythmus.  So  stellen  sidt, 
wenn  man  dieselbe  Lexis  d.  i.  die  nämliche  Sylbengmppe  k 
verschiedene  Zeitabschnitte  zerlegt,  Verschiedenheiten  henU| 
welche  in  dem  Rhythmus  selber  liegen.  Ebenso  wie  mit  den 
Sylben  verhält  es  sich  auch  mit  den  Tönen  der  Instrumente.  Ii 
allen  diesen  Fällen  beruhen  aber  die  verschiedenen  rhythmiscbei 
Formen  desselben  Rhythmizomenon  nicht  in  der  Natur  der 
iSprachsylben  imd  der  Töne  selber^  sondern  sie  empfangen  diese 
Formen  durch  etwas,  dem  sie  an  sich  fremd  sind,  nämlich  dmth 
den  formenden  Rhythmus." 

Beispiel  für  die  Lexis:  Die  Sylbengruppe  id'aveg  amXvd^s 
kann  auf  folgende  Weise  in  Zeitabschnitte  zerlegt  werden 

vXa^  ^5^A^  j.  trochaeische  Penthemimeres 

y^Sfu  wv^^  _  jambische  Penthemimeres 

v^  ou  »ju  z  anapaestischo  Üipodie 

w  ou  v-^^  w  ^  Dochmius 

Diese  vierte  Form  hat  Sophokles  in  der  Antigonc  v.  12t)8  der 
Sylbengruppe  gegeben. 

Ein  anderes  Beispiel  für  die  Lexis,  die  ohne  Aenderung  der 
Worte  auf  zwei  verschiedene  Weisen  zu  einem  Rhythmus  ver- 
wajidt  werden  kann,  liefert  Pindar  Pyth.  2.  13oeckh  hat  die 
Anfangsworte  als  einen  Dochmius  gefasst 

MeyaXonoXug  a. 

Die  Rossbaeh-Westphalsche  Rhythmik  v.  J.  1^54  fasst  dei 
ganzen  ersten  Vers  als  einen  trochaeischen 

MsyakoTtoXiig  a  2^vQcixoaai  ßccd^vnoke^ov 

Für  jede  der  beiden  Auffassungen  ist  eine  äussere  Möglichkei 
vorhanden.  Pindar  selber  kanu  nur  die  zweite  Auffassung,  uicli 
die  Boeckhsohe  im  Sinne  gehabt  haben*). 

Beispiel  für  das  Melos  bei  Anonym,  ed.  Bellermann  g  9 
und   UK). 

')  Aristoxemis  flb^wetj'.t  imd  erlilutvrt  g  l". 
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Beispiel   eines   sowohl   daktylisch   wie  ionisch  rhjthmisirten 
Melos  das  Fugen thema  in  Bachs  Kunst  der  Fuge  Nr.  1  u.  Nr.  12. 

Nr.  11  Daktylischer  Rhythmus. 
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Nr.  12  Ionischer  Rhythmus. 
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Wir  haben  den  in  Rede  stehenden  Aristoxenischen  Satz 
u  dem  unsrigen  zu  machen:  An  sich  haben  weder  die  Töne 
loch  die  Sprache  mit  dem  Rhythmus  etwas  zu  thun,  sie  sind 
n  sich  nur  des  Rhythmus  fähig,  der  Rhythmus  wird  den  Tönen 
rie  den  Worten  erst  durch  den  schaffenden  Künstler  gegeben 
nd  es  beruht  auf  seinem  freien  Willen,  wie  er  beides  dem 
thythmus  unterordnen  oder  mit  andern  Worten,  wie  er  Melos 
indLexis  zum  Ausdruck  des  Rhythmus  machen  will.  Die  Sylben 
nd  Wörter  der  Sprache  haben  an  sich  eine  bestimmte  Zeitdauer, 
ie  haben  auch  bestimmte  Accente,  durch  welche  einzelne  Gruppen 
on  Sylben  zu  bestimmten  Zeitabschnitten  sich  vereinigen,  aber 
adurch  ist  noch  kein  bestimmter  Rhythmus  gegeben. 

3.     Rhythmus  und  Khythmizomenon  nicht  identisch. 

'Eitayuv  8\  äst  tfiv  al'öd'tjoiv  iv^ivöe  tcbqX  xfig  eiQrjfievrjg 
^oiotrjtog^  TteiQco^evovg  övvoqccv  xal  tcsq!  sxaxBQOv  räv  eiQtj^a- 

OV,    oloV    tOV    XB    QV^liOV    xal    XOV    QVd'^L^O[lBVOV,       Täv   XB    yccQ 

i(pvx6xG)v  oxriiiLaxiiBö^aL  öca^ccxcov  ovöbvI  ovötv  iöxv  xäv  öxtj- 
dxov  x6  avxOj  aXka  didd'BöLg  xig  iöXL  xciv  xov  a(6(iaxog  [iBgäv 
J  f^XTJfLa^  yivoyLBvov  ix  xov  OxbIv  ncog  exaöxov  avxäv^  od'Bv  dij 
»l  ^XW^  i^^V^V'  ^  "^^  ^vd-[i6g  (oöavxoDg  ovöbvI  xäv  Qvd-^i- 
)/«VcM/  iotl  x6  avxOj  dklcc  xäv  di.axid'ivxcDV  ncog  xb  gvd-^t- 
^Hsvov  xal  noiovvxav  xaxd  xovg  xQovovg  xoiovöb  tj  xoiovds. 

„Gehen  wir  nun  weiter  auf  die  Analogie  ein,  welche  zwischen 
ena  Rhythmizomenon  und  der  gestalteten  Materie  einerseits,  und 
frischen  dem  Rhythmus   und   der  Gestalt   andererseits   besteht. 
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SO  rnüsseu  wir  sagen:  die  Materie,  in  deren  Wesen  es  liegt^  sich 
gestalten  zu  lassen,  ist  niemals  mit  der  Gestalt  oder  Form  das- 
selbe, sondern  es  ist  die  Form  eine  bestimmte  Anordnung  der 
Theile  der  Materie.  Ebenso  ist  auch  der  Rhythmus  mit  des 
Rhythmizomenon  niemals  identisch,  sondern  er  ist  dasjenige^ 
welches  das  Rhythmizomenon  in  irgend  einer  Weise  anordnet 
und  ihm  in  Beziehung  auf  die  Zeitabschnitte  diese  oder  jene 
Form  giebt." 

Hiermit  ist  eine  vollständige  Abstraction  des  Rhythmus  TOU- 
zogen.  —  Vom  platonischen  Standpuncte  aus  hätte  Aristoienu 
nun  sagen  müssen:  der  Rhythmus  ist  eine  ewige  Idee,  vom  An- 
beginn an  dem  Geiste  immanent  (zunächst  des  Demiurgen;  — 
aus  seinem  Geiste  dann  auch  dem  menschlichen  Geiste  zu  The3 
geworden),  er  hat  an  sich  eine  selbstständige,  ewige  Existeni. 
Dies  war  vielleicht  die  Vorstellung  des  Longin,  wie  sich  aus  den 
lückenhaften  Fragmenten  seiner  ngokayo^sva  zu  Hephaest.  schliessea 
lässt.  Aber  Aristoxenus  ist  Aristoteliker,  er  erkennt  die  selbststill-' 
dige  Existenz  oder  die  Realität  der  Ideen  nicht  an  und  fasst  dal 
Verhältnis  vom  Rhythmus  zum  Rhythmizomenon  folgendermassen: 

4.    Rhythmus  kann  ohne  Rhythmizomenon  keine  Realität  haben. 

riQogioixe  di  alki^loig  rcc  algrunivu  xal  tä  ft^  yiveöd'at  xa9* 
avtd.  T6  TS  yccQ  öxWj^^  M  vjcaQxovxog  xov  del^Ofiivov  avtOf 
d^lov  mg  adwaret  yevits^ai'  o  xb  ^v&^iog  möavxag  x(0(flg  toi 
Qv^fii6&riöO(iBvov  xal  xi[ivovxog  xov  xQovov  ov  dvvaxat  yiviö^at^ 
ineidii  b  (ilv  XQ^'^^S  nvxbg  avxbv  ov  Tt[iveij  xad'dnsQ  iv  t^ 
ifiTCQoO^ev  eiTCoiiav^  ixtQov  da  xivog  Öat  xov  öiaiQi^öovxog  avtov* 
\4vayxalov  odv  av  eiri  [isQiöxbv  elvai  xb  Qvd^fit^ofisvov  yvtogiiiois  { 
fiBQeöiVj  olg  diuiQYiCBi  xov  xQ^'^ov. 

„Die  Analogien  gehen  noch  weiter.  Die  Form  kann  näm-  ' 
lieh  keine  Realität  haben,  wenn  nicht  eine  Materie  vorhanden 
ist,  an  dei«  sie  sich  ausprägt.  Ebenso  kann  kein  Rhythmus 
existiren,  wenn  kein  Stoif  vorhanden  ist,  der  den  Rhythmus  an-  ' 
nimmt  und  die  Zeit  in  Abschnitte  zerlegt.  Denn  (wie  schon  im 
ersten  Buche  gesagt  istj  selber  kann  sich  die  (abstracte)  Zeit  nicht 
in  Abschnitte  zerlegen,  es  muss  vielmehr  etwas  Sinnliches  vor- 
handen sein,  durch  welches  die  Zeit  zerlegt  werden  kann.  Du 
Rhythmizomenon  also,  so  darf  mau  sagen,  muss  aus  einzelnen 
sinnlich  wahrnehmbaren  Theilen  bestehen,  wodurch  es  die  Zeit 
in  Abschnitte   zerfallen   kann/*   —   „sinnlich  wahrnehmbar",  weil 
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*r    Rhythmus    sonst   nicht   zur   äusseren  Erscheinung  kommen 
{Lnn. 

.    Nicht  jede  Anordnung  des  Rbythmizomenon  ist  Rhythmus,   sie  kann 

auch  Arrythmie  sein. 

^Axolovd'ov  ÖS  iött  totg  bIqti^bvoiq  xal  avxä  rw  (paivo^ivfp  xo 

liyftv,  xov  Qvd'^ov  yiveöd'uij  oxav  17  xäv  ;^9ovc}i/  öiaiQBövg  xcc^iv 

Hva  Xaßrj  a(pc)Qt6[ievi^v  ^   ov  yccQ  näöa  xqovcdv  td^ig   e^Qvd^^og. 

lli^ttvbv  fiii/  ovv  xal   xoglg  koyov,  xb  ft^  naOav  %q6vg)v  xa^iv 

^^(v^fiov   slvai'    dst  ßh    xal    diä  räv    o^OLorjxcav    inayeiv   xijv 

iuivoiav  xal  TceiQaöd'aL  xaxavoetv  i^  ixBivcjVj  Bog  av  TcaQaydvrjraL 

7  ij  c^vxov  xov  ngay^arog  niöxig,    "E6xi   d\   ri^tv  yvci^ina   xcc 

vuqI  xt^v  xäv  ygan^dtcav  övvd'Bötv  xal  xä  tibqI  xriv   xäv    Sia- 

fSxriiiaxov,  oxl  ovx*  iv  xä  öiaXByBöd^at  navxa  xgonov  xa  ygä^^axa 

flwzid'B(iBV j    otJr'   iv   xä  yLBkfpÖBtv   xa   dtaCxri^xa'   aXl^    oXtyov 

fuv   xivdg     bIöiv    of  xqotiol   xa%^    ovg    övvxid'Bxai   xa    BLQrj^Bva 

MQog  aXXriXa^    %oXkol   6\  xaO"'    ovg   ovxb  ri   (pcDvrj   dvvaxat  6vv- 

ti^sö^ai  (pd'Byyofiivi]^  ovxb  rj  aüad^rjöcg  nQog8i%Bxai^  akk'  aicoSo- 

iKfia^Ci.    jdia  xavxviv  yag  xrjv  alxiav  xo  [ihv  rjQ(io6^B'vov  Big  nokv 

ikaxxovg  iöiag  xC%'Bxat^  xo  ob  dvaQfioöxov  Big  tcoXv  nlBuovg,    Ovx(o 

il  xal  xic  tcbqI  xovg  XQOVovg  B%ovxa  (pavijöBxat'  TtoXkal  [ibv  yccQ 

minäv  övfi^BXQiai.   xb  xal  xd^Big  dXloxgiat  tpalvovxai  r^g  alöd^iq- 

tmg  ovöai,  okiyai  Si  xivBg  olxBlai  xb  xal  dwaxal  xa%%rivaL  Big 

»^  xov    ^V^flOV    (fVOlV,      To    8\    QV&^t^O^BVOV    ioxL    filv    xovvov 

»fiff  a^^vd^fiiag  xb  xal  Qvd-^ov'  dii(p6xBQa  yccQ  nB(pvxBV  iiaäB%B- 
^ai  xo  ^v%ait,6^Bvov  xa  övöxi^^axa^  xo  xb  Bvgvd^fiov  xal  xo 
ti^Qv^liOV,  Kakäg  d'  Binstv  xoiovxov  torixiov  xo  ^vd'^i^o^Bvov 
ofov  dvvaö^aL  [isxaxid'Bad-aL  Big  ;|j()ovc}v  i^Byid'Yi  navxoSand  xal 
d^  ivv^iCBtg  navxoSandg. 

,,Es  ist  nun  aber^  um  den  Rhythmus  zur  Erscheinung  kommen 
ZQ  lassen,  nicht  genug,  dass  die  Zeit  durch  die  sinnlich  wahrnehm- 
baren Theile  eines  Rbythmizomenon  in  Abschnitte  zerlegt  wird, 
«onderu  wir  müssen  in  üebereinstimmung  mit  dem  im  ersten 
Boche  aufgestellten  Principe  und  ebenso  auch  in  üebereinstim- 
mung mit  den  Thatsachen  der  Erfahrung  den  Satz  aufstellen,  dass 
flttr  dann  Rhythmus  vorhanden  ist,  wenn  die  Zertheilung  der 
Zeit  in  Abschnitte  nach  einer  bestimmten  Ordnung  ge- 
schieht. Denn  es  ist  keineswegs  eine  jede  Art,  die  Zeitabschnitte 
uizacrdneO;  eine  rhythmische.  Man  mag  es  zunächst  ohne  Wei- 
teres annehmen,  dass  nicht  jede  Anordnung  der  Zeitabschnitte  eine 
rhythmische  ist,   späterhin  wird  es  aus  der  näheren  Darstellung 
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der  Rhythmik  von  seiher  klar  werden.  ludeas  kann  man  es 
läufig  durch  Analogien  anschaulich  machen.  Einem  Jedei 
es  in  Beziehung  auf  die  Verbindung  der  Sprachlaute  [V< 
und  Consonanten]  bekannt,  dass  wir  weder  beim  Sprechen 
Laute,  noch  in  der  Melodie  und  Harmonie  die  Töne  in  j 
möglichen  Weise  mit  einander  verbinden,  sondern  dass  es 
nur  wenig  zulässige  Arten  giebt,  —  dass  es  dagegen  viele  We 
giebt,  in  welchen  die  Laute  und  die  Töne  sich  nicht  verbii 
lassen  und  von  unserer  Aisthesis  verworfe)^  werden:  es  giebt 
wenigere  Arten  der  harmonischen  Gruppirung  der  Tone  als 
unharmonischen  und  unmelodischen  Aufeinanderfolge.  Eben 
selbe  wird  sich  nun  in  der  Folge  (im  Capitel  vom  loyog  xoi 
und  den  iLsyi%ri  Ttodixd)  auch  für  die  Zeitabschnitte  erge 
Denn  gar  manche  denkbare  Taktgrössen  in  gleichmässiger  Ft 
gedacht  und  gar  manche  Arten  von  (jlliedcrungen  der  Ti 
widerstreben  dem  rhythmischen  Ciefühle;  nur  wenige  sind  > 
rhythmischen  Gefülile  nach  zulässig  und  von  der  Art,  dass 
der  Natur  des  Rhythmus  entsprechen.  Nicht  nur  den  Rhythi 
sondern  auch  die  Arrhythmie  kann  das  Rhythmizomenou 
stellen,  es  kann  eine  errhythmische  und  arrhythmische  Get 
annehmen,  und  man  darf  das  Rhythmizonienon  als  ein  Suba 
bezeichnen,  welches  sich  in  alle  möglichen  Zeitgrössen  (luyi 
und  alle  möglichen  Gliederungen  (^vvi>töfig)  bringen  lässt"  [ 
II -zeitiger  Abschnitt  wird  niemals  ein  errhythmischer  sein,  i 
dern  stets  ein  arrhythmischer;  ein  1:^- zeitiger  Abschnitt  ist 
rhythmisch  bei  folgender  övi^^eötg: 

j.\j \j ±  \j\j  j.  ^    oder  -i-  ^ ^  ^ -i- ^  —  ^    oder  *^^  —  —  v^^^-t  —  . 

aber  ein  arrhythmisches  Mogethos  würde  ein  12-zeitiger  Abscli 
unter  Voraussetzung  von  lediglich  1-  und  2-zeitiger  Sylbenuiess 
bei  der  Cvv^BCig 


\j 


sein.J 

0.     Die  Thoile  der  drei  Kliythmizonieiia. 

JittiQHxav  öa  o  X9*^^^S  ^*^o  tcov  Qvd^^it^i)fiEV(ov  rotg  ixat 
«i)rci5i'  fitgeötv,    "Eon   dh    ta    gvi^^ii^^ofLBva    rgia'     Xb^$^   fii 
xCin]0ii  ao^ccnxtl,    "Slgre   diatQtjöet   roi/  xqovov  >}  filv  ^i%ig 
avTTJg   niQBöiv^    oiov    ygafifiaac    xal    Ovkkaßaig   xal    ^i^fucöi 
naöL   TOig  rotovrot*;'    t6   di  ^tß.og  rotg  iavrov  (p&oyyoig  rs 
diaöri^^aöi  xal  Ovön^^aötv   i}  da  xivr^öig  öri^aioig  ts  xal  0^4 
xal  at  XI  roioinov  icxi  xtvi^aacjg  (lagog. 
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„Die  Zerlegung  der  Zeit  wird  von  jedem  Rhythniizomeuon 
vermittelst  seiner  Theile  vollzogen.  Solcher  Rbythmizomena  giebt 
es  drei:  Sprachtext,  Melos,  Körperbewegung  der  OrcKstik. 

„Hiernach  wird  der  Sprachtext  die  Zeit  zerlegen  durch  seine 
Theile  als  da  sind:  vocalische  und  consonantische  Laute,  Sylben, 
Worte  und  alles  derartige  (nämlich  Sätze); 

das  Melos  durch  die  ihm  eigenen  Klänge,  Intervalle,  Systeme; 

die  Körperbewegung  der  Orchestik  durch  Semeia  und  Sche- 
mata und   was  sonst  noch  ein  solcher  Theil  def  Bewegung  ist." 

Aristides  p.  32:  *Pvd^(it^€rat  dh  iv  iiov0t,xfi  xCvrjöig  ödiiarog, 
fidciducj  Xel^tg, 

Martianus  Capella,  der  üebersetzer  des  Aristides,  fügt  Fol- 
gendes bei  dem  letzteren  fehlende  hinzu:  Dividitur  sane  numerus 
in  oratione  per  syllabas,  in  modulatione  per  arsin  et  thesin,  in 
gestu  figuris  determinatis  schematisque  completur. 

§  16. 
Der  Chronos  protos  und  seine  Multipla. 

Aristoxenus  sagt  §  10: 

KaXeiöd'Ci  de  ngcotog  fiiv  xmv  %q6v(ov  6  vno  ntjÖsvog 
T^äv  Qifd^fii^o^evcDv  dwarbg  cav  dtaiQsd'ijveci^  diörjuog  da  o  d}g 
Wrp  xata^atQOViiSvog^  xgCörniog  6\  6  rglg^  rexQaörniog  öa  6 
WT()axtg.     xaxa  xavxa   d\  xal   inl  xäv  koLitdv  [isysd'civ  xä  6v6- 

„Was  die  Namen  der  Zeitgrössen  betrifft,  so  heisse  ich  Chronos 
protos  (Primärzeit)  diejenige,  welche  durch  keines  der  Rhyth- 
Diizomena  einer  Zerlegung  fähig  ist; 

„Chronos  disemos,  trisemos,  tetrasemos  (zweizeitige,  drei- 
zeitige, vierzeitige),  diejenige,  in  welcher  die  Primärzeit  zwei, 
drei,  vier  Mal  enthalten  ist,  und  in  entsprechender  Weise  auch 
<lie  übrigen  Grössen"  [bis  zum  Chronos  pentekaidekasemos,  der 
25-zeitigen  Grösse,  der  grössten,  welche  Aristoxenus  erwähntj. 

Den  Begriff  des  Chronos  protos  hat  erst  Aristoxenus  in  die 
Theorie  der  Rhythmik  eingeführt,  sein  Lehrer  Aristoteles  hält 
iflit  den  früheren  noch  ^  der  avXXaßri  als  kleinster  rhythmischer 
Einheit  fest.*)  Woher  der  Name  „jr(>c5tog"?  In  der  Aristoxeni- 
Bchen  Theorie  der  Melik  ist  die  enharmonische  Diesis  das  kleinste 
Mass  der  Intervalle;  das  Intervall  von  der  Grösse  dreier  Diesen 


*)  Vgl   oben  S.  63. 
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heisst  bei  ihm  „r^xfrov  (idyBd^og^'j  das  Intervall  von  fünf  Diese 

lieisst  ^^e^nrov  iiiys^og*''j  das  Intervall  von  sieben  Diesen  heia 

„fjSdofioi/  ^dys&og",*) 

Jiccati^fiata  (rixa  Xqovoi  QV^iimol  (r^toi 

jCQmtov  (tsys^og  (=»  1  dieatg)  xQovog  ngatog 

dsvtSQOV  iiiye^og  (=>  2  diioBig)  x^oyo;  dicrjiiog 

xQixov  fiiyed'og  («»  3  dtiaeig)  xQovog  tginrifiog 

xitaQzov  {liytd'og  («»  4  dtsaeig)  XQOvog  xexQciariiMg 

niiinxov  iiiys^og  (»«  5  Siiaetg)  XQ^'^^9  nevxacijiMg, 

Vgl.  meine  Erläuterungen  zu  Aristoxenus  8.  286. 

Seitdem  sich  die  moderne  Musik  des  Taktstriches  bedieD 
was  erst  mit  der  ersten  Hälfte  des  siebenzehnten  Jahrhundert 
allgemein  in  Gebrauch  kam  **) ,  ist  auch  bei  uns  der  bi 
2000  Jahre  erloschene  Aristoxenische  Begriff  des  Chronos  protfl 
wieder  aufgekommen,  nämlich  in  der  Taktvorzeichnong  trochae 
scher  Ilhjthmeu.  Für  unsere  daktylischen  Rhythmen  hat  mi 
die  alten  Taktvorzeichnungen  der  Mensuralisten  beibehalten,  de 
halbirten  Kreis 

C    oder    (^. 

Für  unsere  trochaeischen  Khythmcn  wandte  man  als  Voi 
Zeichnung  die  Bruchzahlen  an 

h  h  h  «.  h  A;   h  l,  fr,  V,  H- 

Der  Zähler  dieser  Brüche  zählt  die  Anzahl  der  in  einem  Takt 
vorkommenden  Chronoi  protoi  oder  Primärzeiten.  Wo  die  Mufl 
des  siebenzehnten  Jahrhunderts  sich  an  die  alte  Mensuralmusi 
anzuschliessen  für  unstatthaft  erachtete  (das  Zeichen  des  Tempo 
perfectum,  in  einem  vollen,  nicht  halbirtem  Kreise  bestehen« 
mochte  man  nicht  anwenden),  da  ging  sie  unbewusst  auf  di 
Aristoxenische  Theorie  des  Chronos  protos  zurück.  Ich  sprecl 
hier  aber  absichtlich  von  der  Vorzeichnung  trochaeiscbe 
Rhythmen.  Denn  die  nämlichen  Bruchzahlen  werden  noch  i 
anderer  Bedeutung  als  Taktvorzeichen  verwandt,  nämlich  auch  fl 
den  ionischen  Rhythmus  und  für  gewisse  triolische  Taktzerfall unge 
auf  die  wir  hier  nicht  eingehen  können.  Aber  als  Vorzeichc 
trochaeischer  Compositionen  bedeuten  jene  Bruchzahlen  geni 
dasselbe    wie    die    rhythmischen    Massa^aben    des    Aristoxenu 

♦)  Plut.  de  mu8.  38:  x6  xqixov  fiiye^og  .  .  .  xal  x6  niiinxov  .  .  .  k 
x6  tßdo(ioVy  iv  x6  plIv  xQiav^  x6  Sl  nivxf,  ru  dt  tnxa  diieetov  iaxt. 

♦♦)  Heinrich  Christoph  Koch,  Musikalisches  Lexikon.     Heidelberg  181 
•2.  Band,  S.  1474. 
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f  oder  f  sind  je  drei  Chronoi  protoi,  zusammeu  je  ein  Chronos 

trisemos, 
f,  ^,  f   sind  je   sechs   Chronoi   protoi,    zusammen  je   ein 

Chronos  hexasemos, 
h  Äj  f   sind  je   neun    Chronoi    protoi,    zusammen   je    ein 

Chronos  enneasemos, 
V ,  If  sind  je  zwölf  Chronoi  protoi,  zusammen  je  ein  Chronos 

dodekasemos. 

Der  Unterschied  zwischen  dem  Gebrauche  der  Alten  und  der 
odemen  besteht  hier  bloss  darin, 'dass  man  in  der  neueren 
usik  den  Chronos  protos  auf  verschiedene  Weise  entweder  durch 
iertel-,  oder  durch  Achtel-,  oder  durch  Sechszehntel-Noten  aus- 
ückt,  je  nach  dem  Tempo,  welches  der  Componist  im  Auge  hat, 
ler  auch  wohl  nach  der  Verschiedenheit  des  gravitätischeren 
id  des  bewegteren  Ausdruckes.  Und  eben  diese  Notenwerthe 
ud  es,  welche  durch  den  Nenner  der  als  Taktvorzeichnung  ge- 
tzten  Bruchzahl  angegeben  sind.  Der  Zähler  giebt  stets  die 
nzahl  der  in  einem  Takte  enthaltenen  Chronoi  protoi  an,  welche 
irch  den  Nenner  als  Viertel,  Achtel,  Sechszehntel  benannt  wer- 
JD.    So  wird 

der  3-zeitige   trochaeische  Takt   durch   J  J  J,    ^^,    JJJ 
ausgedrückt, 

der  6-zeitige  Takt,  welcher  aus  2  Trochaeen  zusammengesetzt 
,ist,  durch  /jH  fj^  oder  ^  ^  oder  J  J  J   J  J  J, 
der   12 -zeitige  Takt,    welcher  aus  4  Trochaeen  zusammen- 
gesetzt ist,  durch  fjj  j"J]  JJl  JTj  oder  ^2  ^F? 

Hätte  man  fQr  unsere  daktylischen  Compositionen  nicht  die 
)D  den  Mensuralisten   erfundenen  Taktzeichen  des  Tempus  im- 

Jrfectum  C  und  ({j  beibehalten,  so  würde   man  auch  hier  die 
ristoxenischen  Taktzeichen  im  Gebrauche  haben: 

den  4- zeitigen  Takt  ^  J  ^  J  oder  J  J  J  J  oder  J  J  J  J  , 

den  8 -zeitigen  Takt  J'ZTTt  J'tTi  ^^^^  JJJJJJjJ  ^der 

JJJJ  JJJJ- 

Für  das,  was  Aristoxenus  den  Chronos  protos  nennt,  hat  die 
odeme  Musik  drei  verschiedene  Schreibweisen:  die  Sechszehntel- 

lireibung  (Chronos  pro  tos  =  ^^),  die  Achtelschreibung  (Chronos 

rotog  =  J^\  die  Viertelschreibung  (Chronos  protos  =  J).     Sehr 


»    « 
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Takte  annehnieii,  so  statuiren  wir  auch  keinen  derartigen  RhyÜi 
mus,  da  alle  Rhythmen  aus  Takten   zusammengesetzt  sind. 

„Ueberliaupt  nun  ist  festzuhalten,  welcher  von  den  Rhythmai 
auch  genommen  werde,  z.  B.  der  Trochaeus:  in  irgend  einem  be- 
stimmten Tempo  angesetzt,  wird  er  aus  der  Zahl  jener  üb- 
bestimmten  Primär-Zeiten  Eine  bestimmte  für  sich  in  Anspnidi 
nehmen.  Derselbe  Fall  ist  es  auch  bezüglich  der  2  -  zeitigen  Grösiav 
denn  der  Rhythmus  wird  auch  von  diesen  Eine,  welche  der  g»* 
nommenen  Primär-Zeit  symmetrisch  ist,  in  Anspruch  nehmei* 
Es  ist  also  offenbar,  dass  die  Rhythmik  niemals  als  eine  Wisten- 
Schaft  sich  zeigen  kann,  welche  von  der  Idee  der  Unbegrenztheife 
und  Unbestimmtheit  Gebrauch  macht."*) 

Dass  in  der  christlich- europäischen  Musik  die  langsamer  vor- 
zutragenden Compositionen  mit  grösseren,  rascher  vorzutragende 
mit  kleineren  Noten  geschrieben  werden,  ist  ein  Urauch,  der  noA 
von  J.  S.  Bach  in  seinen  Instrumentalfugen  festgehalten  wird^ 
von  den  späteren  aber  verlassen  ist***),  die  vielmehr  die  Untefr 
schiede  des  gravitätischen  und  lebendigen  Ausdruckes  durch  die 
verschiedene  Notenschreibung  darstellen. 

*)  Der  Rhythmik  des  Aristoxenus  kann  diot^cs  Bruchstück  nicht  tt" 
gehören.  Denn  obwohl  dieselbe  keineswef^s  vollständig  nns  vorliegt,  W 
doch  gerade  die  Lehre  von  der  iVinillr-  Zeit  dort  im  Ganzen  Iflckenlot  V' 
halten,  so  dass  für  das  vorliegende  Fragment  „Ucber  die  Primär-Zeit"  dori 
absolut  kein  Platz  ist.  Was  die  Form  der  Darstellung  in  diesem  bei  Por- 
phyrius  erhaltenen  Bruchstücke  betrifft,  so  muss  sich  dieselbe  zwar  indff- 
fach  mit  derjenigen  der  theoretischen  Schriften  über  Rhythmik  und  Helft 
berühren,  denn  wir  haben  hier  die  dem  Aristo  xenus  eigenthümliebai 
Begriffe  und  Deductionen.  Aber  eine  «luffallende  Verschiedenheit  zeigt  ^ 
individuelle  Färbung,  der  erregte  fast  leidenschaftliche  Ton,  von  welchltf 
wir  in  jenen  theoretischen  Darstellungen  des  Aristoxenus  nichts  bemerkoi* 
Nirgends  kommt  dort  eine  Wendung  wie  hier:  „Ich  denke,  es  wird  dir  jeM 
klar  sein"  vor  — ,  eine  Beziehung  auf  eine  anwesende  Person,  an  die  nel 
Aristoxenus  mit  seinen  Auseinandersetzungen  wendet.  Das  kann  nur  «ad 
der  dialogischen  Schriften  des  Aristoxenus  angehören.  Dem  wird  aoch  ^ 
grössere  Lcbeudigkeit  der  Darstellung,  das  Citiren  von  Dichterversen  ^Ibjkw] 
entsprechen.  Alles  weist  darauf  hin,  daäs  Porphyrius  dies  aus  einer  Schrifl 
wie  Athcnaeus  14,  p.  6:^2  und  Thomi^t.  or.  83  entlehnt  hat.  S.  Aristoxenoi 
übersetzt  und  erläutert  S.  486. 

**)  Allgemeine  Theorie  der  musikalischen  Rhythmik  seit  J.  S.  BaiA 
1880,  §  71  ff. 

***)  Nachgewiesen  an  den  Mozartsehen  Opi'rn  in  meinen  Elementen  dei 
Rhythmus,  1872. 
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Es  wird  hiernach  bezeichnet,  je  nachdem  (a)  die  Sechs- 
zehntel- oder  (b)  die  Achtel-  oder  (c)  die  Viertel-Schreibart  ge- 
wählt ist,  der  Chronos  protos  als: 

(a).^     (b)/     (c)J, 
der  Chronos  disemos  als 

(a)/*     (b)j      (c)J, 
der  Chronos  trisemos  als 

(a)/.      (b)J.      (c)J.. 

In  der  Rhythmik  der  Griechen  hat  der  Chronos  protos  und 
entsprechend  auch  der  disemos  u.  s.  w.  eine  verschiedene  Zeit- 
dauer, je  nachdem  das  Tempo,  die  rhythmische  Agoge  genannt, 
ein  verschiedenes  war.  Der  Chronos  protos  ist  also  kein  absolut 
[  bestimmtes  Zeitmass,  er  ist  ein  anetgov.  Nachdem  Aristoxenus 
seine  rhythmischen  Stoicheia  veröflfentlicht  hatte,  suchten  Andere 
kierin  einen  Vorwurf  gegen  Aristoxenus  und  seinen  Chronos 
protos,  den  er  dort  zur  Grundlage  des  rhythmischen  Masses 
erhoben  hatte,  zu  finden.  Dagegen  vertheidigt  sich  Aristoxenus 
in  den  mit  seinen  Zuhörern  gehaltenen  vermischten  Tischgesprächen. 
Es  gilt  diese  Selbstvertheidigung  auch  gegen  neuere  Philologen 
wie  Lehrs  und  Brill,  welche  in  dem  Aristoxenischen  Chronos 
protos  einen  durchaus  schwankenden  Begriflf  von  sehr  dehnbarer 
Bedeutung  finden  zu  müssen  vermeinten,  während  ein  erfahrener 
Mnsiktheoretiker  unserer  Tage  gerade  darin  den  Mangel  der  mo- 
dernen rhythmischen  Theorie  findet,  dass  sie  von  dem  Chronos 
protos  des  Aristoxenus  keine  Vorstellung  hat.  Unsere  dreifach 
(oder  gar  vierfach)  verschiedene  Art  der  Taktschreibung  verdunkelt 
den  Begriff  des  Chronos  protos.  Da  unsere  Componisten  sowohl 
das  Tempo,  wie  den  musikalischen  Ausdruck  der  Composition  durch 
genaue  Zuschriften  Allegro,  Allegretto,  Andante,  Scherzo  u.  s.  w. 
im  Ausführenden  anzeigen,  so  ist  die  Verschiedenheit  der  Noten- 
schreibung (Sechszehntel-,  Achtel-,  Viertel-Schreibung)  im  Grunde 
etwas  durchaus  entbehrliches. 

§  18. 
tJntheübarkeit  des  Chronos  protos  in  der  grieobisohen  Kunst. 

Aristox.  §  11.     Tr^v  dh  tov  Tigdrov  dvvaiicv  naiQaa^ai   Sst 
^^diucvd'dvsiv  toväe  tov  XQonov,    Täv  otpoÖQa  (paivo^tvcjv  iötl 

R-  Wkstphal,   Theorie  der  gricch.  Rhythmik.  G 
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selten  ist  die  Zweiuiiddreissigstelschreibung  (Chronos  protos—»  \). 

Ich  glaube  kaum,  dass  es  noth wendig  ist^  vor  dem  MissYerstind- 
nisse  zu  warnen ,  als  könne  man  einer  modernen  Note  andi 
ausserhalb  dos  Zusammenhanges  mit  den  übrigen  Noten  in 
Werth  als  Chronos  i»rotos  u.  s.  w.  vindiciren.  Es  wird  niehrfadi 
Gelegenheit  sein,  auf  diesen  Punkt  zurückzukommen. 

8  17. 

Verhältniss  des  Chronos  protos  und  seiner  Multipl* 

zum  Tempo. 

Hei  Porphyr,  ad  Ptolem.  p.  20^}  lesen  wir  eine  zusammeB' 
liangencle  Partie  des  Aristoxenus  über  den  ( -hronos  protos.  Aw 
den  rhythmischen  Stoicheia  ist  sie  nicht  hergenommen.  Ich  nt 
muthe,  dass  sie  der  Schrift  des  Aristoxenus  angehört  hat,  weleb 
von  Plutarch  „non  posse  suaviter  vivi*^  p.  101)5a  unter  d« 
Titel  ^^öv^noöiov^'j  von  Athen.  14,  G32a  unter  dem  Titel  f^vff 
^ixta  av^nozixä'^  citirt  wird:  ,,vermischte  Tischgespräche  ivi 
sehen  Aristoxenus  und  seinen  Zuhörern''. 

Porphyrius  schreibt : 

^^Qtöto^svog  ...  iv  ra  nsQl  rov  ngcirov  j;pot/ot;  »al  vf 
i(Soiitvi]v  üv  TtQog  TLvcjv  xarr^yogiav  aTroXvdfisvog  ygatpu  xaiu 

"Otl  d'  atnsQ  sialv  ixdöxov  räv  Qv^fimv  ayayal  amiifOi 
Ütcbiqol  icovrai  xal  oi  TtQciTot^  (pavsQov  ix  täv  inXQOö&iV  ti 
gri^ivGJv,  ro  ai'ro  d}  öv^flt'joeTat  xal  nsgl  tovg  diöfjpLovg  W 
TQiörjfiovg  xal  rsTQaöiJiiovg  xal  tovg  koinovg  täv  Qvd'iitxmv  jy 
voDV '  xaO*'  fxaöTOv  yäg  xäv  ngcitov  rovrav  iöxai  di^tifkog  f 
xal  XQLöriiiog  xal  xa  kotna  rciv  ovx(o  ksyofiivmv  ovofuixmv, 

^£t  ow  ivxaif^a  evXaßrid'rjvai  xriv  nkivr^v  xal  xipf  '< 
avxäv  ycyvoftivtjv  xaQaxfjv^  xax^cDg  yäg  av  xig  xäv  axuQmv  fU 
^iwöixijg  xal  xdiv  xotovxcDi^  d^scDgrifiaxav  a  vvv  ilfqlafpmiitv  fuul 
iv  dl  xotg  0o(piöxixoig  koyotg  xakivdov^LivcDv^ 

wg  fprici  Ttov  "Ißvxog^ 

avzta  StfQiv  Ifiol  noQvaaoiy 

)Jy(»}v  oxi  aronov^  bi  xtg  i:ii0Tyjfi7}v  eivai  (pcioxav  xi^v  pu^fiixt) 
i^  ajTBi'gai'  avriiv  0vvxC9}](5iv'  tlv€a  yuQ  Ttokiaiov  naöaig  xa 
iniörtj^aig  ro  ajiBtgov.  Oi^iai  iiiv  ovv  g)avfQov  tlvai  aoi,  v 
ovdlv  TiQoCxQ^iu^a  rc5   dirtiQOi  nghg  riiv   iTnöTtj^f^Vy   li  dl  / 
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V  eaxai  (pavsQoiratov.  Ovxe  yccQ  noÖag  avvxC^s^sv  ix  xqovov 
eiQCDv^  aAA'  i^  (oqiö^svcov  xal  7ta7teQa6(idvcDv  (leye^si  rs  xal 
iidficS  xal  rij  ngog  dXkrjkovg  ^vfifietQLcc  xb  xal  xä^si^  ovxe  Qvd-- 
)v  ovdeva  xoiovxov  ogä^Bv*  Srikov  8e^  stjtSQ  iir^di  Tcoda,  ovdi 
}9^6vy  ineiSri  ndvxsg  oc  Qifd'fiol  ix  Tcodciv  xlvov  övyxsivxai. 

Kad'okov  äij  vor^xBov  og  av  Ai^^^g  rc5v  qv^^v^  ofioiov 
Jtetv  6  XQOXcctog^  inl  xi]g  8i  xtvog  dy(ayi]g  xB^alg  ccjtBiQOv  ixBi- 
w  7tQcix(ov  sva  xivd  li^tffBxai  alg  avxov.  6  avxog  äl  koyog  xal 
igt  x(Bv  diöi^^cDVj  xal  ydg  xovxov  eva  liiil;Bxat  xov  OvfifiBXQOv 
d  b](pd-BVXt  jtQcixG}'  o  avxog  di  Xoyog  xal  inl  xäv  akkcDv  (iB- 
E^c5v.  SöXB  BLvat  (pavBQOV  oxi  ovdinoxB  BVQTi^iqöBxaL  ri  Qv^inxi] 
uGXTqiLYi  xfj  xijg  aitBigCag  idia  7tQ06xQ(O(iBvrj. 

Aristoxenus  schreibt  über  die  Primär-Zeit,  den  Vorwurf,  der 
in  von  einigen  treffen  könnte,  widerlegend,  folgendes: 

„Wenn  bei  einem  jeden  der  Rhythmen  die  Arten  des  Tempo 
oendlich  sind,  dann  werden  auch  die  Primär-Zeiten  eine  unend- 
ch  verschiedene  Dauer  haben.  Das  ist  aus  dem  Vorhergesagten 
lar.  Das  nämliche  wird  der  Fall  sein  auch  bezüglich  der 
•zeitigen,  3 -zeitigen  und  4 -zeitigen  und  der  übrigen  rhythmi- 
ihen  Zeitgrössen,  denn  einer  jeden  der  Primär-Zeiten  wird  auch 
ie  2  -  zeitige  und  die  3  -  zeitige  und  jede  der  übrigen  ana- 
)g  sein. 

„Man  muss  sich  hier  nun  in  Acht  nehmen  vor  der  Irrung 

nd  der  durch  sie  hervorgebrachten  Verwirrung,  denn  leicht  kann 

iner,  welcher  durch   musikalische   Kenntnisse  nicht   unterstützt 

ird  und   solcher  Theorien,   welche  wir  darlegen,  unkundig,  in 

er  Sophistik  dagegen  hinreichend  bewandert  ist,  wie  es  irgendwo 

ei  Ibykus  heisst: 

,,mit  rasendem  Zornesmunde 
mir  Hader  entgegen  bringen", 

idem  er  (der  musikunkuudige  Sophist)  sagt,  es  sei  ungereimt, 
enn  einer  die  Rhythmik  eine  Wissenschaft  nenne  und  sie  gleich- 
ohl  aus  unbestimmten,  imaginären  Elementen  (Primär-Zeiten) 
estehen  lasse,  denn  das  Unbestimmte  sei  das  Gegentheil  aller 
^Wissenschaft.  Ich  denke,  es  wird  dir  jetzt  klar  sein,  dass  wir 
es  Unbestimmten  nicht  für  unsere  rhythmische  Wissenschaft  be- 
örfen.  Denn  wir  setzen  nicht  Takte  aus  unbestimmten  Zeit- 
rossen  zusammen,  sondern  vielmehr  aus  begrenzten,  begrenzt 
urch  Grösse  und  Anzahl  und  durch  Mass  und  Ordnung  in 
»rem  Verhältnisse  zu  einander.    Und  wenn  wir  keine  derartigen 
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fange  der  Mozartschen  Zauberflöte  yermeidet  die  geiheilten  Chro 
protoi.  Wir  können  uns  daraus  eine  Vorstellung  machen,  d 
das  Äristoxenische  Gesetz  bezüglich  der  Untheilbarkeit 
Cbrouos  protos  die  Freiheit  der  griechischen  Kunst  darch 
nicht  allzusehr  beschränkt.  Es  ist  eine  weise  Masshaltigkeit 
griechischen  Künstler,  eine  Vermeidung  von  Verzierungen,  wel 
für  die  Klarheit  und  Schönheit  des  musischen  Kunstwer 
entbehrlich  sind.  Es  wird  dies  Gesetz  von  den  Griechen 
fest  gehalten,  dass  Aristoxenus  vom  Ghronos  protos  die  Definii 
geben  kann:  „Die  rhythmische  Grösse,  welche  in  keinem  der  ( 
lihythmizomena,  weder  im  Melos,  noch  in  der  Lexis,  noch 
der  Orchestik  in  kleinere  Grössen  zerlegt  werden  kann^.  1/ 
Ari.stoxenus  am  Schlüsse  hinzufügt:  „Im  Capitel  von  den  Ti 
Schemata  wird  klar  werden,  auf  welche  Weise  wir  den  Chro 
protos  empfinden^',  wird  späterhin  seine  Erklärung  erhalten. 

Aristides  über  den  Chvonos  protos. 

In  der  Zeit  nach  Aristoxenus  begegnet  uns  fUr  Chro 
protos  auch  der  Name  (Srmelov^  welcher  von  jenem  nur  in 
Bedeutung  von  starkem  oder  schwachem  Takttheil,  xaxm  oder  i 
XQovog  angewandt  wird.  In  der  gleichen  Bedeutung  mit  {po 
jiQäxoci  finden  wir  ör^fistov  zuerst  bei  Fabius  Quintilianus*) 
Aristides  Quintilianus.  Bei  Aristides  p.  32  Meib.  heisst  es  y 
Chronos  protos: 

JlQätog  filv  ow  iaxL  XQovog  atofiog  xal  ikdxi^toq^  og 
ariiistov   xaXfltar      ikdxtoxov   6%   xaXä   xov  äg  ngog  ^fiig^ 
icxi    TiQäxog    xaxttXrinxbg    aiad^öei.      ötifietov    äl    xaletxai 
x6    ansgrig    slvai,    xcc&o     xal     oi     yeco^dxQai    x6    nagd    6ip^ 
diiaglg    öri^etov   TtQogtiyoQivöav,     ovxog    di    b    aiiCQtjg    fiovi 

*)  Fab.  Quint.  instit.  9,  4,  51 :  major  tainen  ilHc  licentia  est,  et  pe 
et  digitorum  ictu  intervalla  sigDant  quibusdam  notis  atqoe  aeitin 
qnot  breves  illud  spatiam  habeat;  inde  xstgaarinog  ntvtdcrjiMgy  dein 
longiores  fiunt  percussiones ,  nam  arniiiov  tempus  unum  est.  In 
selben  Bedeutung  erscheint  das  Wort  atifisCov  auch  in  dem  mit  Arii 
vielfach  sich  berührenden  Fragmentum  Parisinum  §  12:  xnv  ya^  r^i 
diaiQfatg  slg  fv  ar^fiitov  xal  dinXaaiov  yivtxai  xmv  xe  V£  oiioiag.  < 
oiv  nodtSy  (ifyid'd  dlXi]lcav  SiatptQovxsg^  yivfi  xal  xfj  dtai^iasi  t4»v  mo^ 
arjfiB^oDv  ot  avxol  tlaiv.  Auch  Mar.  Victor.  11,  8:  ariiitCop  veteret  xi 
id  est  tempus  non  absurde  dixerunt  ex  eo  quod  signa  qnaedam  w 
tuum  gyllabis  ad  declaranda  temporum  spatia  superponontar,  unde  ten 
Signa  Graeci  dixerunt 
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\  ohvd  xcigav  i%Bi'  d'eoQstrat  yccQ  iv  Xdist  tcsqI  laCav  6vlkaßriv^ 
\  bf  it  {idXei  nsQl  sva  q>^6yyov  ^  neqü  ev  dtdötrj^a^  iv  di  xiv^- 
0Bi  0ci(iatog  nsgl  ^v  6x^^cc.  kiytxai  d\  oitog  TtQätog  (og  TtQog 
fiyr  ixaOTOv  xiv'qöiv  xäv  (iskpdovvtcjv  xal  ag  ngog  xriv  tc5v 
loaxäv  (pd'oyyiDV  6vyxQLöt,v,  6  avtog  d%  koyog  xal  neqü  räv 
tiaötfipMxmv.  nolXaxäg  yccQ  av  sv  avtäv  £xa6tog  rj^äv  ngoe- 
fiyxano  nglv  Big  ro  räv  Övotv  dcaörrjiiccrajv  i^neöstv  ^syed-og, 
k  dl  Tor  täv  i^rjg  .iiEys^ovg,  (og  itpriv^  axQißaCteQov  avvo- 
f«rai. 

In  der  Uebersetzung  des  Martianus  Capella: 

Primam  igitar  tempus  est  quod  in  morem  atomi  nee  partes  nee  momenta 
lecisionis  admittit/ut  est  in  geometrieis  pnnetom,  in  arithmetieis  monas 
(L  6.  uDgularis  quaedam  ae  se  ipsa  natura  eontenta).  Sed  numerus  in 
verbis  per  syllabam/in  modnlatione  per  sonum  aut  per  spatinm  quod  fuerit 
nogalare,  in  gestu  per  incipientem  eorporis  motum  quod  sebema  diximus 
ioTeoitur.     Atque  hoc  erit  brevissimum  tempus  quod  insccabile  momoravi. 

§  19. 

AristoxenuB  über  die  einfachen  und  zusammengesetzten  Zeit- 

grössen  der  Bhythmopoeie. 


Als  rhythmisches  Zeitmass  ist  der  xQovog  TtQätog  ein 
i^vv^stog  (kann  nicht  in  mehrere  xqovoi  zerfallt  werden:  er  ist 
Qntheilbar^  also  unzusammengesetzt).  Die  Multipla  des  XQ^'^^^ 
'^og,  der  diörj^og^  XQCcruLog^  tEtgaörj^iog  u.  s.  w.  als  aus 
mehreren  unzusammengesetzten  Zeitgrossen  bestehend  sind  XQ^' 
m  0vv^£toi.  Dies  folgt  aus  dem  vorher  von  Aristoxenus 
Qber  den  XQ^'^^^S  ^Qätog^  diötj^og  u.  s.  w.  Angegebenen.  Er 
»gt  weiter: 

§  13.  jiiyoiiev  de  tvvu  xal  affvvd-arov  ;tpoi/oi/  ngog 
^v  tijg  gv^^OTiotrtag  XQV^^'^  ävatpigovreg.  "Ort  d'  böxlv 
ov  To  avxo  ^x^^onoiXa  xs  xal  gv^^og^  öatplg  ^hv  ovnca  ^aÖtov 
Äffi  noi^Oaiy  niöxevsö^ci)  di  dia  xijg  gi]di^0onivrjg  ofioioxrixog. 
Äftrfp  yag  iv  xij  xov  ^iXovg  (pvöet  xsd^Bcogi^xaiuv  ^  oxi  ov  x6 
«vro  övOxtifid  XB  xal  (iBXonoitay  ovdh  xovog,  oväh  yivog,  ovdi 
M^aßoXi^ '  ovxag  tmoXrinxBov  IxBiv  xal  nagl  xovg  ^d-(iovg  xb  xal 
fv^lioxoiiag j  inBidiqnBg  xov  jidXovg  XQV^^'^  ^*^^  ^^^^  ^BXonouav 
fVQoiiBV  ovöavj  inC  xb  xfig  ^v^yLLxrig  ngay^axaCag  xtp;  ^vd^fionotiav 
f^ttuxmg  X9^^^'^  ^*^^  (pa^iiv  alvat,.  2a<pi6XBgov  äl  rovro  ai- 
<^Ofi£^a  ngoaX^ovöi^g  xijg  ngayuaxBiag. 
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;^Weiterhin  reden  wir  auch  von  einer  unzusammengesaii 
Zeitgrösse  mit  Bezug  auf  ihre  Verwendung  in  der  Rhyibmopc 
Dass  Rhythmopoeie  und  Rhythmus  nicht  identisch  ist,  11 
sich  freilich  augenblicklich  noch  nicht  so  leicht  klar  macli 
inzwischen  möge  folgende  Parallele  die  Ueberzeugong  davon 
bahnen.  Wir  haben  am  Wesen  des  Melos  die  Anschaamig 
Wonnen,  dass  Tonsystem  und  Melopoeie  nicht  dasselbe  sind;  s 
Ton  nicht;  auch  nicht  Tongeschlecht  und  auch  Metabole  (melisc 
Wechsel)  nicht.  Genau  so  muss  man  sich  die  Sache  bezQg! 
des  Rhythmus  und  der  Rhythmopoeie  vorstellen.  Die  Melop 
haben  wir  doch  wohl  als  eine  Anwendung  des  Melos  kennen 
lernt;  —  in  derselben  Weise  dürfen  wir  auf  dem  Gebiete 
Rhythmik  von  der  Rhythmopoeie  behaupten ,  dass  sie  eine  . 
Wendung  sei.  Wir  werden  das  im  weiteren  *  Verlaufe  un» 
Pragmatie  schon  deutlicher  verstehen." 

Rhythmus  ist  das  von  dem  Künstler  an  einem  Bewegui 
stoffü  auszuprägende  immanente  Gesetz;  Rhythmopoeie  ist  die  i 
führung  dieses  Gesetzes  an  einem  Rhythmizomenon. 

Beide  Ausdrücke  werden  aber  auch  in  concreter  Bedeut 
gebraucht.  Rhythmus  als  ein  grösserer  oder  kleinerer  T 
eines  musischen  Kunstwerkes  insofern  dasselbe  durch  Takte 
Takttheile  gegliedert  ist;  Rhythmopoeie  dagegen  von  der  Glii 
rung  nach  Takten  und  zugleich  von  den  Tönen  des  Gesai 
und  der  Instrumente. 

§  14.  ^jiövv^srov  6i]  ;uporov  ngog  r^i/  r!jg  fv^iione 
XQV^f'V  ß^^^ovrsg  iQov(i6v  oiov  tods  tt'  (idv  ti)  xqovov  jidyi 
vno  (itäg  ^vXkaßrjg  rj  vno  <pd^6yyov  avog  ij  öt]U£iov  xaraJli}^ 
aövvd'erov  zovxov  igoviiev  xov  xqovov  iav  b\  ro  avxo  rc 
liiye^og  vno  Ttknovov  fp&oyyoav  iq  ^vkkaßäv  ij  örj^eiav  tu 
^W^fh    (Jvv^^t^og    6  ;c^o'i/Ojj   ovtog   Qj]^i]ö6Tai. 

jidßoi  d^  av  tig  nagadaiyncc  xoif  eiQrniivov  ix  ri^g  xaQ 
flQlioöiiSVOV  ngayiiataiag'  xal  yäg  ixet  ro  atrro  fiiyi^og  17 
agiiovia  övv^stov.  ro  dl  XQ^i^^  dav^eroVy  xal  naXiv  tb 
didtovov  dövif^erov^  ro  di  ^pco/na  övvd^erov^  ivCoxB  d\  xa 
avro  yivog  ro  avro  fiiye^og  dovv^txov  xa  xal  cvv^ixov  n 
ov  lidircoi  iv  xä  avxä  xona  xov  övcxr^kaxog.  ^la^pigai  ya{ 
Tiagadaiyna  xov  Tcgoßkr^^iaxog  xa  xov  filv  XQ^'^ov  vnb  xr^g  j 
fionoiiag  dövv^axov  xa  xal  övv^axov  yivac&ai^  x6  öi  dtatfi 
r:t'  ferro  1/  xäv  yavc5v  rj  xijg  xov  avox^uaxog  xd^og,     Jlagl 
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,  yv  aCvv^etov  xal  öwd'etov  xqovov  xad^oXov  rovrov  tov  XQonov 

„Unzusammengesetzt    mit    Bezug    auf    die    Anwendung    der 

BhjÜimopoie     wollen     wir     eine    Zeitgrösse     beispielsweise     in 

folgendem  Falle  n&inen.     Wird  irgend  eine  Zeitgrösse  von  Einer 

f  8ylbe  oder  Einem  Tone  oder  Einem  Semeion  der  Orchestik  aus- 

\  gefüllt  sein,  so  werden  wir  diesen  Zeitwertli  unzusammenge- 

[  »etzt  nennen;  wird  aber  derselbe  Zeitwerth  von  mehreren  Tönen 

;  oder  Sylben  oder  orchestischen  Semeia  ausgefüllt  sein^   so   wird 

er  eine  zusammengesetzte  Zeit  genannt  werden. 

^in  Analogon  für  das  Gesagte  kann  die  Pragmatie  des 
I  Hermosmenon  liefern.  Denn  auch  dort  ist  dasselbe  Megethos 
im  enharmonischen  Tongeschlechte  ein  zusammengesetztes,  im 
Chroma  ein  unzusammeugesetztes;  und  wiederum  im  Diatonon 
ein  unzusammengesetztes;  im  Chroma  ein  zusammengesetztes;  bis- 
weilen ist  das  nämliche  Megethos  sowohl  ein  unzusammen- 
gesetztes wie  ein  zusammengesetztes,  jedoch  nicht  an  derselben 
Stelle  des  Systemes. 

„Das  harmonische  Beispiel  unterscheidet  sich  von  dem  rhyth- 
mischen Satze  dadurch,  dass  die  Zeitgrösse  durch  den  Einfluss 
i  der  Rhythmopöie  bald  eine  unzusammengesetzte,  bald  eine  zu- 
^  lammengesetzte  werden  kann,  das  Intervall  aber  durch  die  Ord- 
nung des  Tongeschlechtes  oder  durch  seinen  Platz  im  Systeme. 
!  Soviel  über  unzusammengesetzte  und  zusammengesetzte  Zeit  im 
'  Allgemeinen." 

'  Aristoxenus  verweist  auf  die  Parallele  der  äövvd-Bta  und 
^vv^era  diaötrjiiara  der  einfacl\en  und  zusammengesetzten  Inter- 
valle des  Melos.  Er  citirt  die  nQay^axBia  tov  fjQiioaiievov^ 
ein  Titel,  welcher  mit  TiQayiiateia  tijg  aQ(iovixrjg  identisch  ist. 
Gemeint  ist  unstreitig  die  siebentheilige  Harmonik,  nicht  die 
achtzehntheilige  — ,  dieselbe  welche  er  im  §  14  citirt  hat,  denn 
nur  iü  der  siebentheiligen,  nicht  in  der  achtzehntheiligen  Har- 
monik hatte  Aristoxenus  den  Abschnitt  neQi  ^eXonouag  behandelt, 
auf  welchen  er  in  jenem  §  recurrirt.  Für  uns  wird  freilich 
Jurch  Verweisung  auf  die  Parallelen  der  Harmonik  die  betreffende 
Thataache  der  Rhythmik  nicht  klarer;  Aristoxenus  schreibt  aber 
zunächst  für  seine  Zuhörer,  welche  vor  der  Rhythmik  seine  Vor- 
lesungen über  Harmonik  gehört  hatten.  Die  citirte  Partie  aus 
der  Aristoxenischen  Harmonik  ist  uns  nicht  mehr  erhalten. 
EincD  Auszug  giebt  die  Harmonik  des  Pseudo-Euklides  p.  8.  9 
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Meib.  Dort  heisst  es:  'Aövv^sta  ^Iv  ovv  diaöttifuxtd  Art 
vno  täv  i^^g  g)d-6yyG}v  JcaQi6x6(i6va  .  .  .  Uvvd'sra  di  ta  vxh 
M  ^^VS'  ^^  ^^^  lutervall  als  unzusammengesetztes  odei 
sammengesetztes  aufgefasst  wird,  das  kommj^  nicht  sowoIl 
das  Megethos  desselben,  als  vielmehr  auf  die  das  Interrall 
schliessenden  Klänge  an.  Folgen  in  der  Scala  zwei  Kl 
unmittelbar  aufeinander,  dann  ist  das  von  ihnen  eingeschloi 
Intervall  ein  unzusammengesetztes,  im  anderen  Falle  ein 
sammengesetztes  (dann  steht  zwischen  den  Grenzklängen  de 
treffenden  Intervalles  noch  ein  oder  mehrere  Klänge  der  ! 
in  der  Mitte).  So  kann  die  nämliche  Intervallgrosse  (Mege 
in  der  Scala  des  einen  Tongeschlechtes  eine  unzusammenges 
sein,  welche  in  einem  andern  Tongeschlechte  eine  zusamm 
setzte  ist.  Die  Beispiele  der  öiacti^nara  aövvd'sta  und  Ovv' 
welche  Aristoxenus  im  Auge  hat,  finden  sich  in  dem  vom  Ps« 
Euklid  *aus  der  siebentheiligen  Harmonik  des  Aristoxenuf 
machten  Auszuge.  "Ectc  de  tiva  xoiva  aw^ixov  xai  aövvi 
dicc6Ti]fiara  xa  ano  ti^itoviov  iibxql  ÖLtovov.  To  ^Iv  yccg  rifiiti 
icxiv  iv  aQ\iovia  övvd^exov^  iv  dl  ;|r^a}fiatt  xal  diatova  t 
d'exov*). 


'EvttQUOVlOV 


^m 


■■t: 


Xgcöfia 


^e^ 


Jidxovog 


^^3 


Das  llalbtonintervall  von  e  nach  f  ist  im  Enharmonio: 
zusammengesetztes,  denn   in   der  Scala  steht  noch  der  euhs 

nische  Klang  e  zwischen  e  und  f,  im  Chroma  und  Diatono 
unzusammengesetztes,  denn  hier  folgen  in  der  Scala  die  K 
e  und  f  unmittelbar  auf  einander. 


*)  Es  war  dies  dargestellt  im  2ten  Abschnitte  der  siebentbeiligeo 
monik  ,,nBQi  xav  JiaffTijfiarcav**.  In  der  siebentbeiligen  Harmonik  enti 
dem  der  Ute  Abschnitt ,  in  dessen  Fragmenten  die  betreifende  Lehi 
mir  restitiiirt  ist,    Aristoxenus  übersetzt  und  erklärt  S.  291. 
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Ö  rovojj  iv  (ilv  ;|^^(»fiart  6vv9stov^  iv  dh  diatovcD  a0vd'6tov. 


m 


~t 


t 


E=*i 


dtdxovov 


X 


Der  Ganzton  e  fis  ist  im  Chroma  ein  zusammengesetztes  (in  der 
romatischen  Scala  liegt  zwischen  e  und  fis  der  Klang  f  in  der 
itte);  im  Diatonos  ist  der  Ganzton  e  fis  ein  un^usammengesetztes 
tervall. 

So  sagt  auch  Aristoxenus  an  unserer  Stelle  der  Rhythmik: 
Ri  yaQ  ixet  [iv  tfj  7t€Ql  to  fig^oo^evov  ngay^cctSLo]  rb  avto 
■ys&og  fi  iihv  aQ^iovCa  övv^btov^  ro  dh  XQ^l^^  dffvv^stov^  xal 
ihv  xo  ^Iv  dicctovov  aövvd^etov^  xo  8\  XQ^y^ci  övv^exov. 
ristoxenus  fahrt  fort:  ^Evioxe  S\  xal  xo  avxo  yivog  xb  avxo 
'.ys9og  äövvd'sxov  xs  xal  övvd'sxov  noist^  ov  ^bvxol  iv  xä  avxä 
'\7CG)  xov  övöxi^fiaxog  d.  i.  „Bisweilen  erscheint  in  ein  und  dem- 
ilben  Tongeschlechte  an  verschiedenen  Stellen  der  Scala  ein 
ad  dasselbe  Intervall  an  der  einen  als  uuzusammengesetztes,  an 
er  anderen  aber  als  zusammengesetztes  Intervall^^^  z.  B.  die  kleine 
erz  ist  im  Chroma  zwischen  dem  Proslambanomenos  A  und  der 
'arhypate  c  ein  zusammengesetztes,  oberhalb  der  Lichanos 
ypaton  (als  eis  e)  ein  unzusammengesetztes: 


so 
O 

a 
B 

o 

a 
a 

03 

o 

Oh 


hypaton 


es 


^^mm 

^___ 

a 
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o 
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•  PN 
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Oh 

^ 

to 
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3^^ 


i 


ü 

TQiTifiiröv,    zgirjutToviov 

För  uns  sind  diese  Vergleiche  mit  den  Tonleitern  weniger 
8  fiir  die  Griechen  geeignet,  das  Wesen  der  einfachen  und  der 
isammengesetzten  Grössen  der  Rhythmik,  die  ja  an  sich  ver- 
Endlich  sind,  zu  erläutern. 
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Nach  der  Auffassung  des  Aristoxenus  ist  eine  2 -zeitige  rhytlh 
mische   Grösse   ein  xata  Qvd^fionoUag  XQV^''^  dövvd'STOs^ 
sie  durch  die  Doppelkürze  '-'  ^  ausgedrückt  ist,  övv^BXogj 
sie  durch  die  Länge  _  ausgedrückt  ist. 

Ebenso  ist  der  XQ^'^^^S  TQtöri^og  ein  xatä  ^v^^onoiiag  ZP^ 
övvd^srog  in  der  Sylbeuform  ^  ^  ^  oder  -  ^,  ein  äövv^cxog  ik, 
3 -zeitige  Länge  •— . 

Der  ;t(>dvog  retQdörniog  ist  xara  ^v^iionoUag  XQrjöiv  a6vv9itos 
in  der  Sylbenforni  ^  ^  ^  ^  oder  —  oder  -  ^  ^ ,  ein  äauv^if^ 
als  4 -zeitige  Länge  >— '. 

Der  xQovog  nsvrdöi^iiog  ist  xarcc  fv^(ionoiiag  X9^^^^  0vv9n9i\ 
in  der  Sylbenform  -  ^  -  oder  ^  w  ^  ^  u  oder  -  ^  w  *-»•   er  ist  cq 
övvd^etog  als  5 -zeitige  Länge  uj. 

Aristides  gebraucht  für  die  über  die  Zweizeitigkeit  auige»] 
dehnten  Längen  den  Ausdruck  xQ^^vol  nagexrera^tpoi^  Pseudo-EukU 
nennt  eine  solche  Dehnung  wie  es  scheint  tovtj*). 

Die  oben  angewandten  Zeichen  der  3-,  4-  und  5 -zeitiget 
Länge  sind  überliefert  im  Anonymus  de  musica. 

§  83  (=§  1).  'O  Qv^fiog  övviövrjxsv  ix  re  aQöaag  xal  ^iöH^ 
xal  ;|^porov  rov  xakov^tvov  vii  iviav  xevov.  •  /Jiaq)OQal  tt 
avtov  aide* 

ntvog  ßgaxvg  A 
ntvog  ftanQog  ^' 
%tv6g  (i.  xQior}fiog  X 
ntvog  fi.  ö\  \ 

ManQcc  dixQovog  

fianga  rgi'xQOvog  i 

littiiQcc  rezQdxQOVog  >— > 
fianQu  ntvzdxQorog  lu  . 

§  85  ^=8  3).  7/  ft€v  ovv  ^soi^  ai]iiaivexai  orar  ankäg 
xo  ötjftetov  ((0XIXXOV  /;  otov  h,  >/  de  agötg  oxav  eoxiyfiivav 
oiov  h.  oöa  ovv  ijxoi  Öl'  (pdijg  JJ  ^tkovg  jccoptw;  6xty(iijg  y  j^qo' 
rov  xov  xakovfitrov  xevov  nccgd  xioi  yQd(fexaL  ^  ^axQag  öi* 
XQoi'ov  — ,  ?J  xQiXQovov  — ,  ij  xexQuxQovov  «— ■,  JJ  neifxaxQovoviUj 
xd  ^ev  c)d/;  xexvfitva  kiyexai^  ev  de  fie?,ei  fiova  xaketxai  t)ia- 
tl*rika(ptj^axa, 

*)  Aristides  lib.  H  §1)7  M.  Jia  tovzo  rovg  filv  ßQaxetg  iv  zatg  nv^Qixai^ 
XgrfOiiiovg  OQcifisv,  zovg  d*  Kvaul^  iv  zatg  iitaaig  6qxV^^^*-i  "^ovg  dh  fujuiötovg 
iv  zoCg  ifQoCg  vfivotg  oig  ixQtivzo  n(tQi%zeza(ifvoig, 

Pseudo -Euklid  p.  22  Meib.     7*o»v;  Sl  r;   im  nlsiova  XQ^^^  iiov^ 
fkiav  ytvofiivrjv  ngotpogav  zr^g  tfcuvrig. 
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§  95.     KsxvfiBvaL  d'  adal  xal  iiikri  kaystac  xa  xarcc  xQOvov 

V  6vn(i€XQa  xal  X'^^V'^  xarä  tovto  ^£XG)dovii€va,  6  yocQ  XQ^^^S 
avTov  ov  dvvarai  netQtjöai  äkka  nQoödeltai'  rotg  ovv  iv  avrä 
vofidvoLg  (iBTQsttcct  arifiEiotg, 

§  20. 
ristoxenus  über  die  gemisohten  Zeitgrössen  der  Bhythmopoeie. 

Aristox.  §  18.    MsQiOd^ivxog  ö\  tov  TCQoßXi^fiatos  cSdt,  aitkcis 

V  äövv^STog  Xsyaöd^cj  6  vito  ^riÖsvog  räv  Qvd'ni^onevav  SiyQi]' 
vog'  döavtcjg  di  xal  övvd^exog  6  vno  nävtcav  räv  Qvd'fiL^o^eviov 
\iQr^li£vog'  Tcrj  di  övvd^etog  xai  ntj  dövvd'exog  6  vno  (lev  zivog 
Bpi^ftaVo^,  v%o  da  xivog  aStaCQaxog  äv.  *Ö  ^Iv  ovv  anlag 
^vvd'arog  roi^ovrog  av  xig  attj^  olog  fuj-ö"'  imb  ^vkXaßciv 
siovav^  fuj-ö"'  vTto  fp%'6yy(ov^  ^'^d'*  vno  ormaCmv  xaxax^od^at'  6 

anktSg  dvv^sxog^  6  vno  ndvxcov  xal  nkaiovGiv  ij  avbg 
taxo^evog'  6  da  (iixxog^  a  6v(ißaßrixav  vno  g)^6yyov  [ilv 
)^,  vno  ^vXXaßfSv  di  nXaiovov  xaxaXi]g)d'^vaLj  iq  avanakiv 
i  ifVkkaßfig  ^\v  niag^  vno  q)^6yyc3V  dl  nXaLOVcov. 

„Nachdem    sich    aber   unser    Problem    in    der    angegebenen 
Bise  zerlegt  hat^  heisse 

schlechthin  unzusammengesetzt  die  von  keinem  der 
Rhythmizomena  zerlegte  Zeit, 

schlechthin  zusammengesetzt  die  von   allen   Rhyth- 
mizomena zerlegte, 

gemischte    Zeitgrösse    diejenige,    welche    von   Einem 

Tone,  aber  zugleich  von   mehreren  Sylben  eingenommen, 

oder  umgekehrt  von  Einer  Sylbe,  aber  mehreren  Tönen 

ausgefüllt  wird." 

Für  die  gemischten  Zeitgrössen  der  zweiten  Art   (mehrere 

ue  kommen  auf  Eine  Silbe)  finden  sich  Belege  in  den  melo- 

irten  Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes. 

Hym.  auf  die  Muse  v.  4. 


i  -  ^ag  q)QSvag    So  -  tsC  -  tco 
Hym.  auf  Helios  v.  17.  19. 


^^^^m 


Xsv-iiav    vno      avQfiaat  fioa  -  %aiv 

noXv-Bl^iova        'Koa-fiov  s    -    kia  -  oav 
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i 


Hyra.  auf  Nemesis  v,  9. 


Xijd'ova tt    dh    nccQ  noda 


Uym.  auf  Helios  v.  18. 


yXavKce  Öh  ndgoid'S  ae     -    Xd 


y« 


Xqovol  ^iXTol  der  zweiten  Art  sind  in  Mus.  v.  4  die 
vag  (in  tpgivaq)  und  vai  (in  dovsitcai).    In  Hei.  17  die 
Xsv  (in  XsvxfSv)  und  |xo<y  (in  (loöxiov).     In  Hei.  19  die 
Xiö  (in  iX(00(ov).     In  Nemes.  9  die  Sylbe   ^at   (in   ßa 
In  Hei.  18  die  Sylbe  la  (in  askdva). 

Gemischte  Zeitgrössen  der  ersten  Art  (mehrere  Sylbe 
demselben  Tone)  würden  durch  folgende  Beispiele  vertrete» 
In  Nem.  9  „AiJ^-overa  Sh  tcccq  «o"  sechs  Sylben  auf  dem  T 
In  Hei.  18  „-xa  Öl  nocQ-'^  drei  Sylben  auf  dem  Tc 
Hätte  sich  Aristoxenus  ausgedrückt:  „6  di  fiixtbg  cS  öviißi 
vno  l^vXXaßäv  TcksiovcDV  filv^  inl  fiiäg  räoecDg  xataXtjgA 
nach  Art  von  Harmon.  l  §  30^  31,  dann  wäre  der  Ausdrucl 
ständlicher  gewesen. 

Für  die  schlechthin  unzusammengesetzten  Zeitgrossen  ( 
alle  1-  und  2 -zeitigen  Sylben  (Sechzehntel  und  Achtel)  u 
melodisirten   Texte,   sowie  folgende   das  diörjiAov  iidys^og 
schreitende  4- zeitige  Sylben  (Viertelnoten): 


in  Helium  v.  2. 


E^^^^m^ 


(od 


otaaav 


(t 


og      avrvya 


in  Helium  v.  3. 


'i——0- 


Eife^E 


noi'Xtop 


%UJ- 


m\ 


fttapoig     vn*     iivicai       9i 


(o%fig 


in  Nemesin  v.  3 


a         %ov(p€t  (fQV  -  ayfiata 


%'9axt09 


§  21.    Arieiides  über  die  zusammeogesetzten  ZeitgrösEen. 
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in  Nemesiu  t.  10. 


yavQOviisvov 
in  Nemesin  v.  13. 


avxsva 


nU-vsig 


E^ 


^i=i 


ftiyov      ficta         X^^Q^     ^Q^    '    '^ov-oa 


§  21. 
Anstides  über  die  znsammengesetzten  Zeitgrössen. 

Aristid.  §  33.  Uvvd'stog  ds  iöti  XQ^'^^S  o  diaiQstöd^ai  8vva- 
fLivog.  rovrov  dl  6  filv  ömka^mv  iötl  roxi  jtQciroVy  6  Öh 
xgixlaötov,   6  öh  XBXQaTcXaöicDv • 

^Ifii  yccQ  t€t Qcidog  TtQorjX^av  o   Qvd'fiixog  XQ^'^^S'  ^oX  yccQ  ava- 
loy^r  r^  nkiq^Bv  räv  xov  zovov  duösov  xal  TtQog  xriv  diaöti^- 
I  futux^t/  (ptovriv  ix  (pvascog  ix^L, 

Marcianus  Capeila  übersetzt: 

Compositum  vero  qaod  potest  dividi  et  qnod  a  primo  aut  duplum 
Ni  aut  triplum  aut  quadruplum.  Eatenus  enim  t-empus  omne  numeri 
profertar  atque  ei  finis  est  qui  plenae  rationis  est  terminus  atque  in  hoc 
miiueras  toni  similis  invenitur.  Ut  enim  ille  per  quattuor  species  h.  e. 
diesia  dividitur,  hie  eiiam  quaternaria  tempornm  modnlatione  concluditur. 

Der  erste  Satz  des  Aristides  ist  dem  Inhalte  nach  genau 
dasselbe  wie  Aristox.  §  12:  KaXstod^oi  di  n(f(atog  (liv  täv  XQovwv 
0  wto  iir^Ssvog  tav  ^vd'^i^o^dvav  dvvatbg  (3i/  diaiQsd'rjvai,^  dCöri- 
/wg  i%,o  d\g  rovrcj  xaxaiLBXQOv^avog^  r^iöri^og  di  6  rptg,  zstQd- 
^lLOs  dl  b  xsxqaxig.  Den  Ausdruck  ;|rpoi/os  (fvv%'Bxog  gebraucht 
Aristoxenus  für  das  Duplum,  Triplum  und  Quadruplum  des 
Chronos  protos  nicht,  es  versteht  sich  aber  von  selber,  dass  wenn 
der  Chronos  protos  eine  unzerlegbare,  unzusammengesetzte  Zeit 
^)  das  Multiplum  desselben  eine  zusammengesetzte  ist.  Aristo- 
xenus fahrt,  nachdem  er  als  Beispiel  den  tstQaarjiiog  angeführt 
l^at,  mit  den  Worten  fort:  xard  tavrä  di  xccl  inl  täv  Xomäv 
f«yf&c5v  ta  6v6(iata  sl^st.  In  der  That  redet  Aristoxenus  später 
^uch  noch  von  einem  dcDdexdornioVy  sixoödörjiiov,  ixxaidexdcrifiov^ 
^(oxaidexdöriiAOV,  nBVXBxaiBixoöaCruLov. 

Statt  dessen  heisst  es  bei  Aristides:  f(^X(^t  yaQ  xBXQaöog 
^^l.^BV  6   ^vd'fuxbg  xp^rog.     Der  XQ^'^^S  tBt(fdöri^og  ist  also 
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nach  Aristides  die  äusserste  Grenze  des  XQ^'^^S  Ovv^srogy  wie  aui 
Mareianus  in  seiner  Uebersetzung  noch  ausdrücklich  hinzofOf 
atque  ei  finis  est  qui  plenae  rationis  est  terminus.  Dann  i 
von  Aristides  auch  noch  ein  Grund  hinzugefügt,  dass  der  2^" 
TStQdörjiiog  der  grösste  der  övvd'eroc  sei:  avaXoyit  tc5  «iijl 
Tciv  tovov  diiöBfDV  xal  xgbs  r)}i/  diaörrificettxijv  (pcavtiv  ix  fpvifa 
(oder  wie  Meibom  will,  £vq)vcig)  bxbl^  der  vierzeitige  Chronos  1 
dem  Ganztone  analog,  welcher  nur  vier  enharmonische  Die« 
enthalte.  Man  sollte  denken,  Aristides  oder  seine  Quelle  ha 
sich  hier  eine  Verwechslung  des  XQ^^'^^^  Ovvd'STog  mit  dem  x(^^ 
xarcc  Qvd'fiOTtouag  XQ^I^*''^  ^'^^  Schulden  kommen  lassen:  er  ha 
sich  unter  dem  XQ^^^S  raxQdöfj^og  die  vierzeitige  Länge  ^  ( 
dacht*).  Damit  stimmt  nun  freilich  nicht^  dass  der  Anonym 
de  mus.  ausser  der  vierzeitigen  Länge  ^  auch  noch  eine  fÖi 
zeitige  Länge  lu  hinzufügt^  während  doch  Aristides  erUa 
der  vierzeitige  Chronos  synthetos  sei  der  grösste.  Wir  hab 
nun  zu  der  in  Rede  stehenden  Stelle  des  Aristides  einen  Dop[M 
ganger  in  dem  arabischen  Berichte,  des  AI  Faräbi,  von  welche 
Kosegarten  in  der  Ausgabe  des  Ali  Tspahänensis**)  folgende  lab 
nische  Uebersetzung  mittheilt: 

Quodcunque  niensuratur,  id  ea  tantum  re  mensuratur,  qu 
ejusdem  generis  est:  longitudo  enim  mensuratur  longitudine,  planiti 
mensuratur  planitie,  tempus  tempore.  Mensura  prima  vero,  q 
mensuratur  res,  semper  est  res  individua,  quae  eiusdem  geoei 
est,  quam  res  memorata.  Individuum  autem  aut  individuc 
natura  est,  aut  id,  quod  individuum  esse  sumitur;  quod  quid< 
positum  est  aut  in  eo,  quod  natura  unum  est,  aut  in  eo,  qu 
unum  esse  sumitur,  ut  cubiti  in  longitudinibus,  uneia  et  libi 
in  ponderibus,  et  horae  in  temporibus,  quanim  singula  sumii 
esse  una  et  individua.  Res  minima,  quae  eiusdem  generis  • 
quam  res  mensurata,  constituitur  signum,  quo  mensuran 
maiora,  quae  eiusdem  generis  sunt.  Unde  fit,  nt,  si  rhytb 
mensurantur,  id  quod  eos  mensurat  esse  oporteat  minimt 
temporum  eorum,  quae  inter  initia  sonorum  exsistunt.    Hoc  v< 

*)  Vergl.  oben. 

**)  Alii  Igpahanensis  hber  cantilenarum  raognns  ex  codicibna  nu 
pcriptis  arabice  editiis  adiectaque  tramdatioDe  adnotatioiiibusqiie  illustn 
ab  loanne  Godofredo  Lndovico  Kosegarten  Theologia^  et  litteranini  ori 
talium  in  academia  Pomerana  professor.  Tomiifl  primus  Cirijtesvoldiae 
libraria  Kochiana  MDCCCXL.  p.  127. 
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opus  minimam  id  est,  quod  inter  souos  duos  tale  situm  est, 
inter  eos  non  possit  exsistere  sonus  alius,  quo  dividatur  tempus. 

Quodcunque  tempus  inter  sonos  duos  tale  exsistit,  ut  in 
tum  cadcre  possit  unius  tautum  soni  initium,  id  est  duplum 
mporis  primi. 

Si  vero  in  id  initia  sonorum  duorum  cadere  possunt,  tum 
;  triplum  temporis  primi,  sive  unum  tempus  secundum  cum 
nidio. 

Si  vero  in  ipsum  trium  sonorum  initia  cadere  possunt,  tum 
c  tempus  est  quadruplum  primi,  sive  duplum  secundi,  sive 
um  tempus  tertium  cum  tertia  eins  parte,- 

Atque  ita^  si  in  ipsum  quattuor  sonorum  initia  cadere  pos- 
nt,  tum  tempus,  quod  tum  exsistit,  est  quintuplum  primi, 
re  unum  tempus  quartum  cum  quarta  eins  parte.  Hoc  vero 
mpus,  quod  longissimum  eorum  est^  quae  inter  sonos  duos  in- 
rcedere  possunt,  usurpatur  raro. 

Plerumque  in  producendo  tempore  eo,  quod  inter  sonos 
108  intercedit,  eo  tantum  procedunt,  ut  hoc  tempus  sit  unum 
Qipus  tertium  cum  tertia  eins  parte,  sive  quadruplum  temporis 
imi. 

§  22. 
ristides  über  die  XQ^'^^^  ifvO-ßioeideZ^  öxQoyyvXoi  und  nsQiTtkeqit 

aTtXoi  und  noXkankoU 

Aristid.  p.  33  M.  Tovxmv  Si]  ttSv  %q6v(ov  ot  ^ikv  iQQvd-fioi 
'yoi/rat,  ot  di  aQQv^fioi^  ol  8%  ^v^^oeidetg, 

"EQQvd'fiOL  (ilv  ot  iv  tivi  koyo)  TCQog  dXk'^kovg  öci^ovreg 
itv^  olov  ÖLTckacCovi^  fifiioXip  xal  totg  roi^ovroig ,  Xoyog  yccQ 
n  ovo  (isyed'mv  ofioicav  ^  JtQog  akkrjka  iS%i6tg. 

"^QQvd'^OLÖh  ot  TCavrekäg  ttxaxtoi  xal  akoyog  öwsiQoyt^svoi, 

'Pvd^fioatdetg  di  ot  ^ista^v  rovrcoi/  iuct  nri  (ihv  rä^ecag 
'^v  iQQvd-fKOVj  nri  ä\  tijg  xaQaxiig  räv  aQQvd^ficov  (i£reikriq)6t€g. 

Tovrcav  Sh  ot  ^iv  ötQoyyvkoi  xakovvtai  ot  fiaAAov  tov 
ovxog  iniXQi%ovzBg^  ot  8%  7i£QC%kBfp  ot  nkiov  iq  öbI  (lib.  fiöri) 
\v  ßQadvtfita  dia  övvd'stiov  q>%'6yy(av  ;rotot;ft£i/ot. 

''ExL  Tciv  ;|r(>oi/(Di/  ot  filv  anXol  ot  d%  noXXankot  ot  xal 
^iixol  xaXovvxaL, 

Marcianus  Capella  übersetzt: 

Sed  eorum  temporum  quae  ad  numeros  copulantur  alia  sunt  quae 
irhytbma  tempora  DOminantur,  alia  quae  arrhythma,  tertia  quae  rhyth- 
oide  perhibentar. 
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Et  enrhythma  quidem  suot  quae  ratiooc  certa  ordinem  servani  nt 
dupHci  vel  hemiolio  vel  in  aliis  quae  alia  ratione  iunguntur. 

Arrbythma  sunt  quae  sibi  nulla  omnino  lege  cousentiunt  ac  sine  eei 
ratione  coniuncta  sunt. 

Khythmoides  vero  in  aliis  numerum  servant,  in  aliis  despieinni. 

Quorum  temporum  alia  strongyla  h .  e.  rotunda  perhibentnr,  alia  peripk 
Et  rotunda  sunt  quae  proclivius  et  facilius,  quam  gradus  qnidam  al^ 
ordo  legitimus  expetit,  praecipitantur,  peripieo  vero  quae  ampliof  q« 
decet  moras  compositae  modulationis  innectunt,  seque  ipsa  tardiore  p 
nuntiatione  suspendunt. 

Sed  temporum  alia  simplicia  sunt  quae  podica  etiam  perhibentor. 

Der  Anfang  Tovrcav  drj  räv  ;i<(>di/oi/  würde  etwas  irrif 
enthalten,  wenn  wir  ;i<pdi/ci}v  von  den  vorher  besprochenen  jrp^ 
övv^STOt  verstehen  wollten.  Denn  diese  övvd'eroi  sind  Mmn 
lieh  XQ^^^*'  ^QQV^^oL^  nicht  clqqv^^oi  und  nicht  ^v^iioetti 
Daher  hat  sich  Aristides  mit  den  Worten  rotiroi/  dii  täv  xQOVi 
ungenau  ausgedrückt,  seine  Quelle  wird  wohl  allgemein  Tip 
XQovov  gelesen  haben. 

"EQQvd'^oL  sind  die  xQ^^oi^  wenn  sie  eines  der  rhythmisch 
Verhältnisse  bilden,  z.  B.  das  iambische,  heiuiolische. 

Xqovol  aggv^^oi  ,,konnten,  sagt  Jul.  Caesar,  in  der  Rhjt 

mik  nur  erwähnt  werden,  um  sie  als  gänzlich  ausgeschlossen 

bezeichnen,  weil  sie  durchaus  ungeordnet  sind,  während  der  E 

griif  des  Rhythmus   geordnete  Zusammenstellung  der  Zeiten  ( 

fordert"    „Doch  lässt  die  griechische  Rhythmik  noch  eine  MitU 

klasse  zu,  indem   sie    eine  dkoyia  innerhalb  bestimmter  Gren» 

vom  Rhythmus  nicht  ausschliesst.    Hierin  müssen  wir  nun  auchd 

Qv^fiosidstg  des  Aristides  wiederfinden.     Dies  wird  dadnr 

bestätigt,  dass  Aristides    unten  als   aXoyoi    den    laiißotiS^ 

und  TQoxosidrjg  bezeichnet,  womit  auf  den  Terminus  ^u^fMM 

drjg  zurückgewiesen  wird." 

Das  mit  Aristides  sich  vielfach  berührende  Fragmentu 
Parisinum  enthält  über  die  Qv&fioBidetg  u.  s.  w.  folgende  Stell 

§  6.    'flQiö^ivoi   Sa  eiiSi  täv  noÖcav  oi   (ilv  Xoya  xivi^ 
dl    aXoyCa   xsinevfj    ^eraii)    ävo    loywv    yvcaQi^aVj    &6xb   «f 
(pavegoy  ix  rovrcoi/,   oti   o  noifg  loyog  xCg  iöriv  iv  XQovoig  * 
fisvog  fi  aXoyCa  iv  ^rporot^  xsi^ivrj  alQjjiisvov  a(poQiö(iov  i/ot^ 

§  7.  Täv  dl  ;|r^oi/a)r  oi  filv  evQvd'^oiy  of  Öl  Qvd'iiOHÖt 
ot  öl  aQQvd^(ioi.  EvQv^^iOL  filv  ot  dia(fv?MTrovTag  dxQißtig  t 
TTQhg  aXki^Xoig  avQvd^iiov  xd^iv  gv^iioaiöatg  Öl  of  xriv  (lav  ali 
^avf}v  axQißaiav  jx?)  Cfpoöga  axovxag^  qjaCvovxag  öl  ofimg  fv^ji 
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t  xivog  eldog'    aQQvd-iiot  di  ot  ndvxri  xal  ;rai/rcD^  ayvoöroL  £%ovxBg 

!  VoD  den  Aristideischen  xQOVol  ötgoyyvkoL  und  naQinXsG}  nahm 
Peussner  zu  Aristox.  S.  47  und  unsere  erste  Bearbeitung  deTr 
griechischen  Rhythmik  an,  dass  sie  Unterarten  der  ^v^^oeidetg 
seien.  Caesar  sagt,  die  Frage  entstehe,  ob  sie  sich  wie  oben 
Tovrov  drj  xäv  XQOVfOv  auf  die  rhythmischen  Zeiten  überhaupt 
beziehen,  oder  ob  xovx(ov  auf  die  Qvd^^osidatg  hinweisen  soll?  Im 
zweiten  Buche  des  Aristides  p.  100  werden  neben  den  axQoyyvkoi 

I 

l  und  den  neQtjcXeoo  auch  noch  XQ^'^^^  ^iböol  genannt  und  alle  drei 
Arten  stehen  unmittelbar  nach  den  Verschiedenheiten  des  Tempo: 

''Exi  xäv  Qvd'fiäv  ol  iilv  xaxvxsQag  noLOv^Bvot  xag  aycoyag 
^BQitoi  xd  aiöL  xal  öquöxi^qlol'  ot  de  ßgaöeiag  xal  avaßeßkti- 
^vag  dvsLiiavoL  xa  xal  fiövxctCxixoL 

*Eri  dh  ol  iihv  öxQoyytiXoi  xal  inCxqoxoi  6q>o8QoC  xa  xal 
Oweaxgaiiiiavoi  j  xal  aCg  xag  Ttgd^atg  nagaxkriXLXoi'  ol  dh  TcagC- 
^h(p  xäv  (pd^oyycov  xriv  ovvd'aöLV  ^x^vxag  vnxuoi  xa  aiot  xal 
^kadttQoixaQOL.  ol  di  ^aöOL  xaxQa^avoL  xa  i^  dii<potv  xal  öv^- 
pXQOL  xtjv  TcaxdtSxaöiv. 

Hieraus  dürfte  hervorgehen,  dass  die  öxQoyyvXoL  und  nagi- 
Ä^fp  nicht  Unterarten  der  Qvd-fioaLÖatg  sind.     Caesar  S.  45  sagt: 

„Der  Ausdruck  öxQoyyvlot^  dessen  sich  auch  die  Rhetoren 
bedienen,  der  aber  wie  alle  damit  verbundenen  von  der  Körper- 
beschaflfenheit  entlehnt  ist,  bezeichnet  die  gedrungene  Form,  zu 
der  auch  die  Charakteristik  der  ^vd-fiol  (SxgoyyvloL  im  zweiten 
Buche  des  Aristides  passt,  wo  er  sie  6q>oÖQoi  xa  xal  övvaöXQaii- 
^voij  rasch  und  knapp,  nennt,  naQCitXafp  dagegen  bezeichnet  das 
Fleischige,  Aufgeschwemmte;  solche  Rhythmen  sind,  wie  Aristides 
sagt,  wegen  der  6vv%'a0ig  xmv  (pd^oyymv  vnxLoC  xa  xal  nXada- 
^rapot,  breit  und  weicher,  schwammiger,  was  jedoch  nicht  als 
Fehler  des  Schlaffen  und  Weichlichen,  sondern  streng  im  Gegen- 
satz mit  jenen  Eigenschaften  zu  verstehen  ist." 

Aristid.  IIb.  I.  Aristid.  üb.  II. 

Tfflv   9%    xQOvmv    ot   filv    ötgoy-  "Ett,  ot  fisv  arffoyyvXoi  xal  ini- 

yvloi  %ttXovvxai  ot  fiaXXov  tov  de-       xqoxoi    öcpodqoC    le    xal    cvvsczQafi- 
^^oq  InixQtxovzsg.  fisvoi  %al   sig  ngd^sig  nagauXritiKoL 

^^  8h  nsQ^nXso)   ot  nXiov  t]   deC  ot  dl  TCBQtnXsG)  zöov  tpQ'oyymv  trjv 

^^  f^ttivxfjxa  dia  avvd'sxmv  q)d'6y-       avv&saiv  l';jo«/ras  vnxioC  xi   siat,  xal 
y^  noiovfiivoi,.  nXocdocQ<6xBQOi. 

ot    ds    fieaot  TtS'HQafifiivoL   xs    i^ 
ccfKpoiv  aal  ovnfisxQOi  xr^v  %axccaxaai,v. 
^  WkstphaIi,  Theorie  der  griech.  Rhythmik.  7 
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Die  ötQoyyvXoL  sind  ^ccXkov  xov  ddovtog  ixiXQijwt&i 
die  TCBQiTckeip  nksov  ^  Set  zt\v  ßQadircijta  xoioviievoi:  jene  sin 
über  Gebühr  rasch,  diese  über  Gebühr  langsam.  (Die  Bessemiij 
Caesars  Ttkiov  {  dst  statt  Msov  i^di^  der  Handschriften  wixi 
durch  die  Gegensätze  fiaXkov  xov  daovtog  und  nkiov  ^  öbI  qiu 
durch  Marcianus  Capella  j^magis  quam  decelf^  bestätigt.) 

Von  den  jtsginXac)  heisst  es  in  der  Stelle  des  ersten  Buchw 
Tfjv  ßgaövtrjta  diä  dvv^ix&v  (pd^oyyov  noLoviiBvoL^  im  zweÜM 
Buche  xäv  q)^6y'y(ov  x^v  ovvd'eöiv  ixovxsg.  Das  erste  öwi^itm 
q)d'6yycDV  scheint  aus  6vvd-e(6Lv)  xäv  (pd-oyyoov  durch  Bachstabci' 
ausfall  entstanden  zu  sein.  Es  ist  eine  derartige  ZusamiMi- 
stellung  von  Tönen  gemeint,  durch  welche  des  Rhythmus  Laa^ 
sanikeit  bewirkt  wird.  Das  werden  wohl  Rhythmen  mit  ridfli 
XQovoL  TtaQsxxsxa^svov  gewesen  sein.  In  den  entgegenge8etil(B% 
durch  das  umgekehrte  Ethos  charakterisirten,  fv^iiol  XiQUktf 
scheinen  die  gehäuften  Kürzen  vorgewaltet  zu  haben^  wie  voiliff 
Aristides  sagte:  „rcSi;  d'  iv  /V^co  Xoyfp  ol  filv  dia  ßifa%tiii9 
yivofisvoi  ^6v(ov  xaxioxoi  xccl  d'eg^oxsQOi  Ttal  xazBöxaliiivoif^» 
Die  dritte  Art  der  Rhythmen,  die  fitöoc^  würde  durch  das  frühen 
„rovg  d'  ava^di  ^^  ^«'"S  ii'^ffccig  o()x^'<y«<yt*'*)  ihre  Erkllrong 
finden. 

Die  ganze  Partie  des  Aristides  über  die  Chronoi  schliesst: 

"ExL  xäv  XQovüJv  ol  ^Iv  icnXoi^  ot  d\  noXkanXol  oX  xal  xodixA 
xakovvxat. 

Der  Terminus  ;|rpoi/o^  nodixol  kommt  auch  bei  Aristoxeoni 
vor,  wo  er  den  Gegensatz  zu  ;jr()oVot  Qv^^onouag  tdioi  bilcM 
Die  anXot  können  nur  die  ;|r^ovot  noöixol  sein,  die  noXloMiri 
nur  die  }r(^oi/ot  Qv^fionouag  Cdioi**).  Daher  sind  die  Worte  to 
Aristides  umzustellen:  ol  (liv  ankot^  oV  xal  noöixol  xaXavvtt» 
ot  di  TCoXXanXot.    Auch  Marcianus  übersetzt:  „Simpliria  qtioepodic^ 


*)  Aristid.  2.  98. 
♦*)  Vgl.  unten. 
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Drittes  Oapitel. 
Allgemeine  Taktlehre. 

§  23. 
Aristoxenisohe  Definition  des  Taktes. 

„Fuss**  (äov^)  nannte  man  zunächst  in  einem  Tanz-  oder 
ocessionsliede  diejenige  Gruppe  von  Tönen,  innerhalb  welcher 
tt  Niedertreten  und  ein  Aufheben  des  Fusses  stattfindet;  weiterhin 
irde  der  Ausdruck  auch  wenn  nicht  getanzt  wurde  für  die  be- 
jffende  Sylbengruppe  des  gesungenen  oder  declamirten  Verses 
ibehalten.  Da  ein  solcher  ,^uss"  stets  ein  Theil  eines  Verses 
t,  sagen  wir  gewöhnlich  „Versfuss". 

„Versfüsse"  pflegen  heut  zu  Tage  die  meisten  nur  bei  decla- 
irten  Versen  auzunehmen,  bei  gesungenen  Versen  höchstens  im 
horale.  Der  Versfuss,  so  meint  man,  sei  ein  metrischer,  kein 
osikalischer  Begriff. 

Erst  aus  Aristoxenus  werden  unsere  Musiker  zu  lernen  haben, 
ass  sie  den  Begriflf  des  Versfusses  als  des  kleinsten  rhythmischen 
bschnittes  auch  für  das  Melos,  und  zwar  nicht  bloss  für  die 
ocal-,  sondern  auch  für  die  Instrumentalmusik  zu  statuiren  haben, 
enn  anders  die  Theorie  des  Rhythmus  eine  wirklich  wissen- 
-haftliche  werden  soll. 

In  der  rhythmischen  Theorie  des  Aristoxenus  ist  der  Aus- 
rack  „Äovg"  nicht  auf  den  Begriflf  des  Versfusses  beschränkt, 
r  dient  auch  als  adaequater  Ausdruck  für  dasjenige,  was  unsere 
lusiker  „Takt^*  nennen.  Ein  einzelner  Versfuss  kann  nämlich 
Is  Takt  fungiren,  dann  heisst  der  Takt  ein  novg  aövvd'srog^ 
nzusammengesetzter  oder  einfacher  Takt;  es  können  aber  auch 
Qehrere  Versfüsse  zu  einem  einzigen  Takte  combinirt  werden, 
lann  heisst  derselbe  ein  jtovQ  6vvd'€tog^  ein  zusammengesetz- 
«r  Takt. 

Die  Praxis  unserer  Componisten  verfährt  ebenso.  Bei  Mozart 
Öon  Juan,  Arie  No.  12  bildet  in  dem  vierfüssigen  Verse 

Artige  Mädchen  führst  da  mir  leiso 
ßin  jeder  der  vier  Versfüsse  einen  f -Takt: 


B^^^^^E^^^ 


:s 


Ar  -  ti  ^  ge      Mäd-chen  führst  du  mir      lei  -  se; 

7* 
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Zauberflüte  No.  2  bilden  in  dem  vierfüssigen  Verse 

t  r  t  t 

Der  Vogelfänger  bin  ich  ja 
je  zwei  Versfüsse  einen  J-Takt 


F^T:L^=^ 


■#-#- 


t^^^ 


(»— (•— r3"^:p 


&^^ 


Der        Vo-gel  -  fUnger  bin  ich    ja; 

Figaro   No.  29  Finale  bildet  in  den   beiden   vierfüssigen  Venoi 

'  '  '       .        ' 

Still,  nar  still,  ick  will  mich  n&heni 

eh  der  Augenblick  verstreicht 
ein  jeder  einzelne  Vers  einen  vierfüssigen  C-Takt 


fe^E<|^^^gFr?;)fÜ^^l^£feg^^£ 


Still  nur  still,  ich    will  mich  uübeni  ch  der  Augenblick  TcrbtreicM; 
Bach  in  der  grossen  Messe  No.  11  behandelt  die  Verse 

Cum  sancto  spiritu 
in  gloria  dei  patris 

dem  Wortaccente  gemäss  als  dreifüssige  Verse  und   fasst  jedes 
derselben  als  einen  einheitlichen  dreifüssigen  f-Takt  auf 


Cum  sancto    spi  -   ri  -  tu      in    glo  •  ri-a      De      -     i    patrii. 

Gleicher  Weise  hat  auch  die  moderne  Musik  Takte  von  einaflü] 
von  zwei,  von  vier,  von  drei  Vcrsfüssen.  Auf  diesen  Unterschied 
aufmerksam  zu  sein,  lernt  man  nur  durch  Aristoxenus. 

Im  zweiten  Buche  des  Aristoxenus  beginnt  die  Lehre  von 
Takte  §  16: 

Sil   Ö\   örjuaivoiied^a  ror   Qv&fiov   xal   yvcigifiov   noiotiuv  t 
aiöd^ösi^  novg  ictiv  tl^  ri  nkiiovq  ivog. 

Bei  Aristides  lautet  der  Anfang  der  Taktlehre  (p.  34  M.): 

IJovg  (liv  ovv  iöri  (isgog  rov  navrog  qv^^ov^  Öi*  ov  rov  olC 
x((Taka(ißdvo^sv.     Tovtov  ^bqi]  dvo^  aQöig  xal  ^iöig, 

E.  F.  Baumgart  in  der  „Betonung  der  rhythmischen  Reil 
bei  den  Griechen  1809"  S.  IX  erklärt  zuvörderst  die  Stelle  d^ 
Aristoxenus  folgendermassen :  „Zweierlei  ist  damit  gesagt.  Zi 
nächst:    Mit  dem  Grundmasse  des  Chronos  protos  wird   freilic 
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•der  Rhythmus  gemessen,  er  mag  eine  Bewegung  und  Verhält- 
sse seiner  Bewegung  haben,  wie  er  will:  jedes  Rhythmen- 
schlecht hat  den  Chronos  protos  zum  Grundmasse.  Das  kann 
?ht  genügen,  um  das  eigenthümliche  Mass  verschiedener 
ythmen  zu  erkennen,  dazu  bedarf  es  eines  nicht  überall  gleichen, 
idern  verschieden  gestalteten  Masses,  und  dies  ist  der  novg, 
aus  einer  bestimmt  geordneten  Zahl  von  Chronoi  bestehendes 
ize.  Eine  Definition  des  novg  hat  Aristoxenus  freilich  nicht 
zugefügt,  weil  er  sie  als  erfahrungsmässig  bekannt  voraus- 
en  konnte:  er  hätte  nur  sagen  können,  was  Aristides  in 
er  Erklärung  des  Taktes  ganz  richtig  sagt:  Ilovg  ^Iv  ovv 
(liQog  xov  Tcavtbg  ^vd^^ov  u.  s.  w.  Wenn  Aristides  vom  Takte 
;:  dt'  ov  xataXa^ßdvo^sv  (rbv  Qvd'fiov),  so  bedeutet  das  zu- 
:  ganz  dasselbe  wie  bei  Aristoxenus:  a  dh  örjiiccivoiisd'a  xhv 
fitv.  Jenes  ist:  „wir  begreifen  die  rhythmische  Bewegung 
:h  das  Taktmass",  dieses:  „wir  machen  sie  begreiflich".  Soll 
atveöd^at  hier  bedeuten :  „taktiren",  so  wird  dem  scharfsinnigen 
klaren  Aristoxenos  eine  Definition  zugeschrieben,  die  ihm 
le  besondere  Ehre  machen  würde;  er  hätte  dann  gesagt: 
)durch  wir  den  Rhythmus  taktiren,  das  ist  der  Takt.'*  — 
itens  aber  fügt  Aristoxenos  unmittelbar  hinzu:  (novg  iöxiv) 
^  Ttkalovg  ivog.  Er  zieht  die  allgemeine  Erklärung,  dass  der 
t  das  Kennzeichen  des  Rhythmus  sei,  zusammen  mit  der 
iellen:  entweder  ein  Takt  oder  mehrere  sind  dieses  Kenn- 
ben. Deutlicher  hätte  er  Beides  gesondert,  aber  der  Zusammen- 
g  und  die  Natur  der  Sache  gestatten  kein  Missverständnis; 
letzten  Worte  sind  nur  eine  specielle  Bestimmung  zu  der  all- 
einen Erklärung,  und  wir  haben  zu  übersetzen:  „Wodurch 
aber  den  Rhythmus  erkennbar  machen,  das  ist  der  Takt, 
zwar  einer  oder  mehr  als  einer".  Aristoxenos  ist  ein  zu 
hrener  Praktiker,  um  nicht  daran  zu  denken,  dass  mit  einem 
te  die  jedesmalige  Rhythmen-Gattung  gar  nicht  immer  deut- 
bezeichnet ist.  Ein  kurzer,  schneller  Takt  geht  so  rasch 
iber  und  das  Verhältnis  von  Thesis  und  Arsis  prägt  sich 
ji  dem  Ohre  so  wenig  ein,  dass  wir  oft  im  ersten  Takte  über 
Taktart  noch  unklar  bleiben;  erst  die  Wiederholung  des- 
en  Verhältnisses  befestigt  den  Eindruck  und  stellt  die  Art 
Rhythmus  ausser  Frage.  Hierauf  beruhen,  als  auf  ihrem  zu- 
henden  Grunde,  unsere  zusammengesetzten  Takte  und  die 
chische   Messung    nach    Dipodien,    wiewohl    wir    gar    nicht 
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leugnen  wollen,  dass  unsere  Musiker  die  zusammengesetzten  Tak 
auch  ohne  eine  solche  Nöthigung,  aus  blosser  Bequemlichkc 
brauchen.  Und  wenn  Äristoxenos  an  die  aXoyot  dachte^  x.  i 
an  die  künftigen  Spondeen  am  Anfange  der  iambischen  Trimeti 
so  musste  er  wohl  sehen,  dass  mit  Einem  Fusse  der  Bbythmi 
nicht  sicher  gemessen  wurde.  Westphal  selbst  wird  zugebe 
dass  die  Pindarischen  Epitriten  nach  seiner  Triolen- Messung  al 
es  am  Anfange  zweifelhaft  lassen,  ob  der  Takt  drei-  oder  sw< 
theilig  beginnt.  So  spricht  also  aus  Äristoxenos  die  vorsichti] 
Erfahrung.  Er  mag  vorzugsweise  an  die  dipodisch  gemessen 
Rhythmen  gedacht  haben,  doch  braucht  es  dieser  Beschi^nkiu 
seiner  Meinung  nicht;  der  Fälle,  wo  ein  Takt,  selbst  zw 
Takte  das  Geschlecht  noch  nicht  sicher  erkennbar  machen,  A 
mancherlei  denkbar.     Man  sehe  z.  B.  die  Reihe  an: 

I —    I —    |_v-'_u|_W_. 

Die  beiden  dreizeitigen  Längen  am  Anfange  können  vom  Oli 
ohne  Weiteres  als  ein  Spondeus;  —  vernommen  werden,  w« 
man  nicht  den  Fuss-Accent  absichtlich  deutlich  hervorhebt:  ei 
der  dritte  Trochaeus  und  der  Fortgang  des  Rhythmus  stellt  d 
diplasischen  Satz  klar  heraus.  In  unsrer  Musik  sind  solc 
Zweideutigkeiten  eben  so  häufig,  obschon  wir  durch  die  Begl 
tung  sie  vermeiden  können,  wenn  etwas  darauf  ankommt,  i 
dies  die  Griechen  auch  konnten.  Wenn  Westphal  mit  W< 
den  Zusatz:  £lg  ^  TtXsiovg  ivog  vom  Taktwechsel  versteht, 
lässt  er  Äristoxenos  abermals  etwas  sagen,  was  des  Sagens  nii 
werth  war''. 

So  weit  Dr.  E.  F.  Baumgart.  In  der  deutschen  Ueb 
Setzung  und  Erklärung  des  Aristoxenus  1883  S.  20  ff.  bin 
noch  einmal  auf  diese  Stelle  des  Aristoxenus  eingegangen, 
darf  es  aber  unterlassen,  das  dort  (losagte  zu  recapituliren.  1 
die  Auffassung  der  griechischen  Rhythmen  ist  es  gleichgfil 
wie  Aristoxenus  die  Worte  Ttovg  ioxiv  tlg  iq  irXeiovg  ivog  y 
standen  wissen  will. 

§  24. 
Schwere  und  leichte  Takttheile. 

Das  Grundprincip  des  Rhythmus  besteht  darin,  dass  die 
einander  folgenden  Zeitmomente  in  bestimmte  Gruppen  zerfal 
die  als  solche  von  der  atöd'rjaig  scharf  gesondert  werden  koni 
Die   einzelne   Gruppe   heisst    bei    den   Alten   Qvdfiog   oder  Xi 
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wir  nennen  sie  Takt.     Damit  die  ata^tjöLg  eine  solche  Gruppe 
ils  Ganzes  erfasst,  ist  es  nöthig^  dass  ein  einzelnes  Zeitmoment 
derselben  vor   den  übrigen  durch  eine  stärkere  Intension;   einen 
gewichtvolleren  Ictus  hervorgehoben  werde.     Dieser  verleiht  ihr 
denselben  Halt^  wie  dem  Worte  der  Wortaccent,  und  deshalb  re- 
det man  auch  von  einem  rhythmischen  Accente.     Die  moderne 
Bhythmik    bezeichnet   den   Theil   des   Taktes,    auf   welchem   die 
stärkere  Intension  ruht,  als  schweren  oder  guten  Takttheil,  den 
Theil  des  Taktes,  der  einen  schwächeren  Ictus  hat,   als  leichten 
oder  schlechten  Takttheil.     Bei  einer  musikalischen  Aufführung 
wird  der  schwere  Takttheil  gewöhnlich  durch  Niederschlag  der 
Hand,   der    leichte    durch  Aufschlag    bezeichnet   und  man  redet 
deshalb  von  einem  Auf-  und  Niedertakte.     Die  Praxis  der  Alten 
war  ganz  die  nämliche :  dem  singenden  Chore  u.  s.  w.  suchte  der 
iffBUmv  durch  Auf-  und  Niederschlag   der  Hand  oder  auch  wohl 
durch  Auf-  und  Niedertritt  des  Pusses  das  Takthalten  zu  erleich- 
tern*); und  ebenso  geschah  es  auch  beim  Unterricht**).    Aristo- 
lenas  bezeichnet  den  schweren  und  leichten  Takttheil  als  xQovoi 
%o8ixolj  x(f6voL  ^v^iitxol  oder  xQovoc  schlechthin  (das  letztere  auch 
schol.  ad  Hermog.  VII,  892  Walz  ;|rpo'vog  ds  iöti  ^oqlov  Tcoäbs  = 
Takttheil)  oder  auch  mit  Rücksicht  auf  die  eben  angegebene  Praxis 
Taktirens  als  örmata  nodog***).      Auf  den   schweren  Takt- 


*)  Vom  taktangebenden    rjysiKov    des    Chores   redet   Aristotel.  probl. 

19,  22  duixl  ot  noXXoi  (luXlovoidovtsg  xov  fvd'fibv   aoi^ovai.  rj  ot  oXiyoi]    rj 

ou  fMlXop  ig  ^pa  rjysfiova  ßXinovai  xal  ßaffvzsgov  äQXovtaiy  caats  ^aov  tov 

«ww  tvyxdpovctf    iv  yoiQ  xm  zccxsi  ccficcQTia  nXiCmv,     Im  zweiten  Theile 

dieses  Satzes  ist   xal   ßQadvtSQov    statt  xal  ßaQvxsQov   zu    schreiben;    der 

Cborgesang  {xmv  noXXav)  hat  gewöhnlich  ein  langsameres  Tempo  als  mo- 

oodische  Skolien  u.  dg].,  beim  langsameren  Tempo  macht  man  nicht  so  leicht 

Taktfehler    als  beim  schnellen  (iv  tm  tdxei).   —   Als   taktirender  Tjyifuov 

stellt  sich  od.  4,  6,  31  Horatins  hin:  virginum  primae  puerique . . .  Lesbium  ser- 

vaU  pedem  tneique  poJlicis  ictum,   —   Auch  der  Solospieler  oder  Solosänger 

erleichterte  sich   durch  Taktiren  das  Festhalten  des  Khythmus,  so  taktirt 

der  alte  Olympus  .bei  Philostrat.  imag.  12,  so  taktirt  der  Aulet  Cic.  orat. 

68,  19S  non  sunt  in  ea  (in  der  rhethorischen  Periode)  tanquam  iibicini  per- 

custionum  modi,  schol.  Aeschin.  c.  Tim.   p.  126  ot  avXriToX  .  .  .   oxav  av- 

lÄütj  %axa%QiiVQVCiv  Sfia  reo  nodl  .  .  .  tov  gvd'fiov  tov  avtov  avvanoÖidovteg 

Lacian.  saltat.   10    xtvxcov  reo  nod£;   der  Eitharode   Quint.   inst.    1,   12,   3 

dühafoedi  .  ,  ,  fie  pes  quidem  otiosua  certam  legem  servat?    —    Ueber  die 

beiden  Taktirmethoden  (Hand  und  Fuss)  s.  S.  104  Anm. 

**)  Terent.  Maar.  2264   Follicia  sonore  vel  plausu  pedis  discriminare, 
fM*  docent  artem,  solent. 

***)  Zi\yLf£tov  ist  eigentlich  das  auf  einen  Taktabschnitt  fallende  Zeichen, 
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theil  kam  ein  Niederschlag  der  Hand^  auf  den  leichten  ein  Aol^^; 
schlag;  daher  nannte  man  den  schweren  6  xatto  xQovogj  ro  xitm^ 
den  leichten  6  ava  xP^Vog,  to  aro  (Plato  rep.  400,  b.  AristoLj 
§16.  20),  oder  auch  den  schweren  d-söig^  positio,  den  leichtn 
rf(^<^tg,  elatio;  Aristoxenus  gebraucht  für  d-iöig  den  Namen  ßi^ 
einen  Ausdruck,  welcher  von  dem  auf  diesen  Takttheil  fallendoi 
Niedertritt  des  Fusses  entlehnt  ist,  denn  auch  des  Fusses  be- 
diente man  sich  zum  Taktiren*).   Dass  der  leichte  Takttheil  durd 


bei  den  Römern  nota  Fabiue  Quintil.  inst,  orator.  9,  4,  61.  Dai 
heiflst  hiervon  arifiaa^a  Arislox.  36,  16,  Aristid.  68,  7,  das  Takthalten 
Seiten  des  Sängers  u.  s.  w.  axolovd'riaig  Aristid.  68,  7  oder  <r«(ciir 
fvd'iiov  Aristot.  probl.  19,  22.  Bei  den  liömern  heisst  arjpLaaia  mit  Rfiek* 
sieht  auf  die  Art  des  Taktirens  percussio  Mar.  Victor,  p.  2486  Peä  voeakm 
. . .  quia  in  perciissionc  metrica  pedis  puhus  ponitur  tolliturque;  ibid.  p.  S5tl 
est  autcm  percussio  cuiusUbet  metri  in  pedes  divisio;  Cic.  de  orat.  8  |  IM 
actjudlium  et  saepc  variorum  intervallorum  percussio  numerum  confieU,  ont 
§  198  pcrcussionum  modi,  womit  zn  verjrleichen  Caes.  Bassuii  ap.  Uofin.  9701 
percussionem  moderare;  die  Sylben  oder  Noten,  auf  welche  der  'iakUdüiff 
fUllt,  heissen  loca  pcrcussionis  Caes.  Bassus  1.  1.  (Fercussio  steht  aber  tack 
für  OTififCov  oder  XQ^^^S  =^  ^^'^  durch  einen  Schlag  bcseichnete  Tukt- 
abschnitt  Quintil.  inst.  9,  4,  51).  Dem  Numen  percussio  steht  als  Verbiui 
gleichbedeutend  percutere  (Mar.  Victor.  2521),  caedere  (ib.  2621),  /ertre  (ik 
2530,  Juba  ap.  Priscian.  1321,  Asmonius  ib.,  Caei>ius  Bassus  ap.  Hufin.  2707| 
Atil.  Fortun.  2691),  plaudere  (Augustin.  muj».  2,  12). 

*)  Die  percxissio  oder  das  percutere,  caedere,  ferire,  plaudere  geschickt 
durch  den  ictus  percussionis  (Asmon.  ap.  Priscian.  1321)  oder  ictus  8ch1eck^ 
hin.  Sowohl  der  starke,  wie  der  ächwachu  Takttheil  erhielt  einen  ietnh 
Diomed.  471  ictibus  duobus  uQGig  et  V^iaig  inrquirenda  ist,  Tcrent.  Manr.  f* 
1343  pes  ictibus  fit  duobus.  Der  Ictus  wird  entweder  durch  die  Hand  oder 
durch  den  Fuss  angegeben:  Augustin.  de  mus.  2,  12  in  plnudcndo  enim  pÜB 
leratur  aut  ponitur  manus,  partem  i)cdis  tiibi  lecatio  vindicat,  partem  poiiii^t 
Hör.  od.  4,  6,  31  sircat**  pcdem  mciquc  poUicis  ictum,  Mar.  Victor.  24W 
pis  cocatur  .  .  .  quin  in  pervussione  mcfricn  pedis  puhus  ponitur  tolliturfi^ 
(cf.  positio,  elatio,  ^iatg^  a^atg).  CaeKius  Basn.  ap.  Hutin.  2707  (vom  iamki- 
sehen  Trimeter)  pircussiowin  ita  modcraviris,  ut  cum  jtedim  supplodis  ioM^ 
cum  ferias.  Quintil.  instit.  9,  4,  51  pedum  tt  ditjitorum  iciu  iniercaiy 
sitjnant  quibusdam  notis  (=  ariufiotg)  atque  aestimtint  quot  breves  iUud  »ptr 
tium  habeat,  inde  Tsxgdarjuotj  «fyraar/iioi,  deinceps  longiores  fiunt  pcrcussioii^ 
(aUo  die  pedum  et  ditjitorum  ictus  »iiid  die  orffitia,  womit  man  die  Takt^ 
abschnitte  bezeichnet;  man  zählt  «liilx-i.  wie  viele  Mon'U  diese  apatia  hab^ 
und  so  giebt  e»  percussioncs  Taktüehläge')  von  vierzeitiger  und  fünfzeitig^ 
und  noch  längerer  Daupr ,  Terent.  Maur.  v.  2254  polHcis  sonore  rt 
phiusu  pedis  discriminare ,  qui  docint  artem,  solent.  Dem  Treten  mi 
dem  Fusse  entfe>tammt  der  Au>driick  ßatrsrai  6  fv&fiog,  scandüur.  —  £> 
gab  also  zwei  Arten  des  Taktirens,  die  eine  für  das  Auge  der  Sänger  ver 
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Aufschlag,  der  schwere  durch  Niederschlag  der  Hand  oder  Nieder- 
fritt  des  Fusses  bezeichnet  wurde,  hatte  wohl  in  der  Orchestik 
seinen  Grund:  die  Tanzenden  setzten  im  schweren  Takttheile  den 
Fuss  zur  Erde  nieder  und  hoben  ihn  im  leichten  Takttheile  empor. 
}aher  pafst  die  Definition  des  Bacchius  p.  24  Meib.  sowohl  auf  die 
'raxis  des  Taktirens,  wie  auf  die  orchestische  Bewegung:  "Jq- 
hv  noCav  Xiyofisv  slvcci ;  orav  ^erecoQog  ri  b  novg,  rivCxu  av  ^iXlcu- 
lev  i^ßaCvBiv,  Giciv  5\  Ttotav;  orav  xaC^svog,  Maxim.  Planud. 
►,  454  Walz. :  ano  twv  ;|ro9£vrc5v  .  .  .  uQiSig  ovv  xal  d^eöig  rj  iv 
6  aQxeöd'ac  xal  Irjyecv  täv  ;i<op£i;rc5v  oQ^ri  keyetat.  Dasselbe 
}esagt  Aristides  p.  31  Meib.:  agOig  fi^v  ovv  ien  q)OQcc  ^sQovg 
imnatog  inl  to  avcoy  d^icug  dl  iitl  xcctcu  xavrov  {iBQOvg*),     Auch 


mittelst  Auf-  und  Niederschlages  der  Hand  (levatur  aut  ponitur  manus, 
pcilicis  ictus,  digüorum  ictus),  die  andere  fär  das  Ohr  entweder  ver- 
mittelst eines  hörbaren  Aufschiagens  mit  der  Hand  oder  dem  Finger 
tfoHicis  sonore)  oder  vermittelst  des  Tretens  mit  dem  Fusse  (plausus  pedis, 
eim  pedem  supplodis,  pedum  ictus).  Während  bei  der  ersten  Art  sich  das 
tnüfiov  über  den  ganzen  schweren  oder  leichten  Taktthcil  erstrockte  (daher 
die  tstgaarifioi,  nBvxdarjuoij  deinceps  longiores  percussioties) j  konnte  bei  der 
iweiten  Art  immer  nur  der  Anfang  des  Takttheils  ein  a7}iiSL0v  erhalten 
ttnd  in  monopodischen  Takten  scheint  ihn  nur  der  schwere  Takttheil  {d-iaig)^ 
nicht  aber  der  leichte  (agaig)  erhalten  zu  haben,  so  auch  in  den  Dipodien 
des  iambischen  Trimeters;  daher  Marius  Victor,  p.  2482  est  arsis  sah- 
^to  pedis  sine  sono^  thtsis  positio  pedis  cum  sono  (nur  den  auf  die  d-saig 
eilenden  Niedertritt  des  Fusses  konnte  man  hören,  nicht  aber  die  auf  die  agaig 
fallende  Erhebung  des  Fusses).  Dasselbe  bedeutet  Aristid.  p.  31  agaiv  tkxI 
^wiv,  ip6(pov  xal  riQBikictv,  wo  die  beiden  letzten  "Worte  entweder  mit 
Böckh  de  metr.  Find.  p.  13  umzustellen  oder  mit  Feussner  de  ant.  mel.  et 
oi6tr.  p.  15  in  einer  chiastischen  Verbindung  zu  den  beiden  vorhergehenden 
Worten  zu  fassen  sind;  die  ^eoig  ui  tp6(pog  =  positio  pedis  cum  sotw,  die 
>9«ts  ist  r^QB^iia  =  suhlatio  pedis  sine  sono.  Die  zweite  auf  das  Gehör  be- 
rechnete Art  des  Taktirens  war  beim  Chorgesange  nicht  anwendbar,  da 
hier  der  fpotpog^  der  pollicis  sonor  oder  plausus  pedis  übertönt  wurde.  Da- 
gegen war  sie  anwendbar  bei  der  tpiXri  li^ig  (Terent.  Maur.  v.  2254)  und 
io  der  Aulesis  des  einzelnen  Auleten,  der  sich  selber  mit  dem  Fusso  den 
Takt  angab  (vgl.  die  vorige  Anm.).  Aber  auch  dieser  bediente  sich  späterhin,  um 
den  }p6q>og  zu  verstärken,  noch  omes  besonderen  unter  dem  rechten  Fuss 
Westigten  hölzernen  VTroxcdJtov,  genannt  yiQOvni^r},  ßdzaXov^  scabellum  schol. 
Whin.  c.  Tim.  p.  126.  Photius  s.  v.  yiQovni^ai ,  Cic.  pro  Cael.  27,  66, 
Sueton.  Calig.  54.  Amob.  2,  42.  Augustin.  mus.  3,  1.  Vgl.  Böttiger, 
'^'Schriften  1,  S.  323.     Meinecke  bist.  com.  p.  336. 

*)  An  dieser  Stelle  ist  das  erste  fisQovg  wegen  des  folgenden  tavtov 
fii^vg  durchaus  nothwendig,  und  steht  zudem  in  den  beiden  besten  Codices. 
2u  verstehen   ist  unter  dem   Körperglied    die  Hand  oder  der  Fuss.      Vgl. 
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die   Benennung   des   Taktes   mit    novg   verdankt    der   Orcketf 
ihren  Ursprung. 

Arsis  und  Thesis  als  XQ^^S  na^rjyoviievog  und  in6fH9og, 
Die  genannte  Terminologie  ist  die  allgemeine  der  Hhyl 
niiker,  und  in  der  klassischen  Zeit  hat  es  keine  andere  als  du 
gegeben.  Man  nahm  nun  bisher  an,  dass  im  Sprachgebraac 
der  lateinischen  Metriker  die  Bedeutung  von  aQötg  and  d/ 
umgekehrt  worden,  dass  hier  aQöig  oder  elatio  von  dem  schwer 
d-dötg  oder  posUio  von  dem  leichten  Takttheile  gesagt  wen 
sei;  und  in  diesem  Sinne  sind  auch  von  den  modernen  Metrik 
seit  Bentley  die  Worte  Arsis  und  Thesis  gebraucht  worden.  E 
Umkehrung  des  Wörter  ccQöig  und  d'iöig  kommt  allerdings  i 
aber  die  bisher  geltende  Annahme  von  der  spateren  Bedeatn 
dieser  Wörter  ist  ungenau.  Die  lateinischen  Metriker  nSml 
folgen  in  ihren  rhythmischen  Auseinandersetzungen  im  i 
gemeinen  guten  alten  Quellen  und  gebrauchen  hier  arsis  und  Ük 
völlig  im  Sinne  der  Alten,  wie  Mar.  Victorinus  in  seinem  Capi 
de  rhythmo  p.  2484.  Aber  sie  haben  zugleich  aus  der  ächi 
eines  späteren  griechischen  Metrikers  geschöpft,  der  von  Rhy 
mik  unzureichende  Kenntniss  hatte,  und  nichts  desto  weniger^  i 
es  einmal  üblich  war,  in  der  Einleitung  auch  die  rhythmisdi 
Verhältnisse  berührt  und  die  Ausdrücke  agöig  und  ^döig  in  < 
heilloseste  Verwirrung  gebracht  hatte.  Es  war  durchgehe! 
Sitte  bei  den  alten  Rhythmikern,  dass  wenn  sie  über  die  xpoi 
noSixoi  allgemeine  Angaben  brachten,  sie  immer  die  aQ6ig  \ 
erst  nannten,  die  d^eOig  an  zweiter  Stelle.  Hierdurch  Hess  si 
jener  spätere  griechische  Metriker  bei  seiner  Unkenntniss  c 
(legenstandes  verführen,  und  ohne  zu  wissen,  dass  je  nach  c 
Verschiedenheit  der  einzelnen  nodsg  der  anlautende  XQ^^^S  ^ 
eine  aQOig^  bald  eine  ^toig^  und  auch  wiederum  der  auslauten 
bald  eine  &e<fig,  bald  eine  agotg  ist,  nennt  er  den  ersten  %(f69 
eines  Fusses  überall  aQ6ig^  den  zweiten  überall  ^iöig^  der  Fi 
mag  eine  rhythmische  Beschaffenheit  haben,  wie  er  will.  Hi 
ist  also  der  Ausdruck  aQöig  identisch  geworden  mit  dem,  w 
die  Rhythmiker  XQ^^^^  xa^yjyov^avog  oder  TtQoveQog  nennen,  u: 
&e0ig  bedeutet  so  viel  wie  XQ^^^S  i^ofievog  oder  vötBQog^  Arial 
p.  34Meib.;  Aristox.  ap.  Psell.  frg.4.  Der  griechische  Grammatik« 


Aristoxen.  29,  6  zwv  rov  aoiiiarog  ufgöiv,     Uebcr  tpoQcc  (»*  nivriatg  als  Tb 
der  Orchestik)  vgl.  Flut.  symp.  probl.  9,  15. 
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Ar  sich  diesen  Fehler  zu  Schulden  kommen  liess^  lebte  in  der 
^tUeren  Eaiserzeit,  sein  Buch  wurde  zum  Schulbuche  bei  den 
(fzantinem,  wurde  hier  vielfach  excerpiit  und  umgearbeitet  und 
igt  uns  auf  diese  Weise  noch  in  einer  grossen  Zahl  von  metri- 
ben  Schriften  und  Tractaten  der  Byzantiner  vor^  in  den  sog. 
loiia  majora  zu  Hephaestio^  in   dem  Anonymus  Ambrosianus, 

Pseudodrakon,  im  Elias  Monachus  und  vielen  Anderen. 
ch  zu  den  Römern  ist  jenes  Buch  gedrungen;  ein  unbekannter 
^inischer  Metriker  excerpirte  daraus  die  zwei  ersten  Capitel 
l  nodAv  und  TtBQl  tov  riQciov,  und   die  folgenden  Metriker, 

nichts  thaten  als  abschreiben ,  haben  diese  Partie  und 
wiegend  gerade  das  erste  der  beiden  Capitel  in  ihre 
iriften  aufgenommen,  wobei  sie  denn  so  gedankenlos  ver- 
ren^  dass  sie  jene  verkehrte  Auffassung  der  rhythmischen 
rhältnisse  geradezu  den  Sätzen,  die  sie  aus  guten  Quellen 
Dpilirt  haben,  hinzufügen,  ohne  den  Widerspruch  in  der  Ter- 
Qologie  zu  bemerken.  Die  hierher  gehörigen  Stellen  sind 
gende:  Mar.  Vict.  de  pedibus  p.  2485,  Terent.  Maur.  v.  1388  fif., 
Qflied.  476,  Sergius  1831,  Isidor.  Orig.  I,  16,  fragm.  de  pedibus 
.  Gaisford  metric.  latin.  572  und  577.  Sergius  sagt:  Scire  au- 
•  debemus,  qtiod  unicuique  pedi  accidit  arsis  et  thesis,  hoc  est 
vatio  et  positio.  Sed  arsis  in  prima  parte,  thesis  in  seainda 
nenda  est.  Bei  Mar.  Victor,  p.  2487  heisst  es:  Siquidem  in 
iHto  arsis  primatn  brevem,  in  trochaeo  autetn  longam  Jiabeat,  the- 
t  (in  thesi  lib,)  vero  contraria  superioribiis  sumat.    Also 

ars.  thes.  ars.  thes. 

n  Diomed.  p.  476:  ia^nbi  enim  arsis  unum  tempus  tantiim  in 
habet  et  eins  tliesis  duo,  at  trocJuiei  versa  vice  arsis  dtio  Jiabet 
tliesis  unum.  Und  ebenso  auch  bei  den  übrigen  oben  citirten 
teinischen  Metrikern.  Die  bis  ins  Einzelnste  gehende  Ueber- 
Qstimmung  dieser  Lateiner  (insonderheit  des  Diomedes)  mit  dem 
nonymus  Ambrosianus  und  dem  schol.  Heph.  zeigt,  dass  das 
riginal  der  letzteren  ebenfalls  die  oben  angegebene  Terminologie 
-r  beiden  Chronoi  enthalten  haben  muss. 

Arsis  und  Thesis  in  der  umgekehrten  Bedeutung  der  Alten. 
Nun  giebt   es  noch  eine  dritte  rhythmische  Partie  bei  Mar. 
ictorin.,  wo  das  Wort  &Q0ig  und  d^aöig  wiederum  in  einer  an- 
dren Bedeutung  gebraucht  ist.     Dies  ist  das  Capitel  de  arsi  et 
l^esi  p.  2482:    Die   beiden   Ausdrücke   sind   consequent  in   dem 
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Sinne  gebraucht^  dass  &Q0ig  oder  elatio  den  schweren^  i^i^ig 
positio  den  leichten  Takttheil  bezeichnet.  Diese  Bedeutung  i 
sich  in  keiner  anderen  metrischen  Schrift  der  Alten  wieder, 
in  der  Stelle  Atilius  p.  2688  ist  ccQöig  und  ^iöig  in  der  obe 
sprochenen  zweiten  Bedeutung  zu  fassen.  Wohl  aber  find 
sich  bei  dem  Grammatiker  Priscian  de  accentibus  p.  1289:  Ac 
cmtem  rem  arsis  et  thesis  ntcessariae  sunt.  Nam  in  unaq 
imrte  orationis  arsis  et  thesis  sunt,  non  in  ordine  syllabarun 
in  pronuntiatione  velut  in  hac  parte:  natura,  ut  quando  dico 
elevatur  vox  et  est  arsis  in  tu,  quando  vero  ra,  deprimüur  i 
est  thesis.  Die  Sylbe  des  Wortes,  bei  welcher  sich  die  81 
erliebt,  wie  die  zweite  in  natura,  heisst  arsis,  die  Sylbc 
welcher  sich  die  Stimme  senkt,  heisst  thesis.  Auch  ein  8ai 
Martianus  Capella  p.  191,  der  sich  indess  bei  Aristides 
findet,  giebt  dieselbe  Definition:  arsis  est  elevatio,  thesis  ^ 
vocis  ac  remissio,  Aristides  gebraucht  aQöig  und  ^Böig  im 
nischen  Sinne  (die  Stelle  p.  31  Meib.  tu  rovtav  nd^  xaX 
aQ6iv  Tcal  d'dniv^  ^0901/  xal  fiQeiiiav  kann  hiergegen  nich 
tend  gemacht  werden,  vgl.  oben  S.  105  Anm.).  Die  Umkehrui 
beiden  Worte  bei  Priscian  scheint  also  weiter  nichts  als  eini 
Uebertragung  musikalischer  Termini  technici  auf  gramma 
V^erhültnisse,  und  Mar.  Victorinus  in  seinem  Capitel  de  c 
thesi,  aber  er  allein  unter  sümmtlichen  Metrikern,  hat 
grammatischen  Gebrauch  adoptirt.  Im  Ganzen  finden  siel 
in  seiner  Metrik  die  Wörter  arsis  et  thesis  in  drei  verschic 
Bedeutungen  angewandt.  Unsere  Darlegung  des  wahren  Sa 
haltes  wird  gezeigt  haben,  wie  wenig  berechtigt  der  jetz 
Bentley  und  Hermann  übliche  Gebrauch  von  Arsis  und  Thei 
uns  bleibt  niclits  anderes  übrig  als  zur  Terminologie  der  I 
miker  zurückzukehren. 

Rhythmische  Zeichen  für  Arsit»  und  Thesis. 

Schliesslich  haben  wir  hier  eine  Stelle  bei  dem  Anoi 
de  nnisira  herbeizuziehen,  worin  uns  mitgetlieilt  wird,  das 
die  guten  oder  schweren  Takttheile  auch  in  der  Noten 
durch  einen  über  das  Notenzeichen  gesetzten  Punct  (öriyfi 
zeichnet  habe;  nur  in  den  xexvuevcc  aö^ara  und  in  Tot 
Übungen  seien  diese  Zeichen  weggelassen.  Dann  folgen  Be 
von  Instrumentalnoten,  in  welchen  die  öriy^ii  angewan 
Die  Stelle  heisst  p.  69  §  85:  7/  ^h'  ovv  ^töig  ötjuaCvexa 
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i*^9  TO  öriiietov  aötixrov  y ,  olov  h,  fj  dh  ageig  otav  iönyiiivov 
(niov  ¥■)*),  Also  die  ccQöig  erhielt  einen  Punct,  die  d^döig  blieb 
iDpnnctirt.  Man  sollte  das  Gegentheil  erwarten,  dass  nämlich 
Se  ^söig  als  schwerer  Takttheil  eine  öriy^rj  bekommen  habe, 
Ife  agtftg  dagegen  als  leichter  Takttheil  nicht.  Dass  dies  nun 
irtlich  der  Fall  war,  geht  aus  den  folgenden  Beispielen,  na- 
entlich  aus  dem  alXog  i^d07jiiog  §  97  überschriebenen  hervor, 
)rüber  wir  später  handeln  werden.  Wahrscheinlich  ist  die  hand- 
iriftliche  Stellung  von  d'Söig  und  aQ0ig  zu  vertauschen;  darauf 
irt  erstens  die  durchgehende  Gewohnheit  der  Alten,  zuerst  von 
•  agöig  und  dann  von  der  d-iöig  zu  sprechen,  und  zweitens 
A  der  vorausgehende  Satz  des  Anonymus,  wo  es  ganz  in  der 
rmalen  Weise  heisst  6  Qvd'fibg  övvdörrjxsv  Ix  te  agöecog  xal 
JBog;  dem  angemessen  muss  weiter  zuerst  von  der  ccQöcg^  dann 
t  von  der  ^satg  gesprochen  werden,  nicht  aber  umgekehrt, 
;  es  in  unseren  Handschriften  der  Fall  ist.  Dass  der  Musiker 
I  Ausdrücke  aQ6ig  und  ^söcg  in  Priscian's  Weise  gebraucht  haben 
Ite,  ist  wohl  schwerlich  anzunehmen.  —  Die  hier  uns  mit- 
Jieilte  rhythmische  Bezeichnung  0riyiirj  ist  jedenfalls  älter  als 
istophanes  von  Byzanz.  Die  Ueberlieferung  nämlich,  dass  Ari- 
iphanes  das  von  ihm  eingeführte  Accentzeichen  den  Musikern 
tlehnt  habe,  bezieht  sich  eben  auf  die  rhythmische  any^rj^ 
n  der  wir  so  glücklich  sind,  durch  den  Anonymus  die  Kunde 
erhalten.  Wir  pflegen  jetzt  die  Ictusnote  durch  einen  Takt- 
ich  zu  bezeichnen;  wir  würden  völlig  in  der  antiken  Weise 
rfiahren,  wenn  wir  statt  des  Striches  einen  Punct  gebrauchten. 

§  25. 
Die  Chronoi  podikoi  oder  Semeia  podika. 

Aristoxenus  überliefert: 

§  12.  Tciv  dh  TCoSäv  ot  ^\v  ix  ovo  %q6v(ov  6vyxBivrai 
^i  XB  avo  xal  tov  xdtco^  ot  äi  ix  XQiäv^  ovo  ^iv  xmv  avco^ 
'05  dl  tov  xdtc3  ^  i^  ivog  ^Iv  tov  avo^  ovo  dl  täv  xdtcjy  <ot 
^  ix  tBttaQOOVy  ovo  [ilv  täv  av(o^  ovo  81  täv  xätcoy. 

Der  letzte  Satz  ist  eine  Ergänzung  Feussners. 

§  14.  Xhi  ^Iv  ovv  ii,  ivog  xqovov  Ttovg  ovx  av  Btri  tpavsQov^ 
^HirixBQ  Bv  öTjfiBtov  ov  Tcout  dcaiQBöLV  XQ^'^ov    &VBV  yccQ  Stai- 

*)  Da»  in  Pareothese  Angegebene  ist  zu  ergänzen.  Dasselbe  hat  anch 
hon  Vincent  gethan. 
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giöBag  Xqovov  novg  ov  doxat  yCveöd'ui.  Tov  ih  XafLßavHv  ^ 
noda  tiXelg)  täv  diio  öriiista  rcc  (leyad'Tj  xäv  noimv  altun^i 
ol  yccQ  ildrrovg  xäv  Ttodäv^  evnBQikrinxov  xfj  alöd^öH  ti  fi^T^Af 
ixovxag^  svövvonxoi  siöt  xal  dta  xäv  Svo  örifuünv*  ot  81  f$ 
yäkoi  xovvavxCov  nsTCov^aöi^  SvgnBQChrinxov  yicQ  rg  al6&ii6» 
fiays^og  ixovxsg^  7ckei6v(ov  öiovxai  örjfisimv^  onc^  elg 
iiigri  diaiQed-iv  x6  xov  oAov  Ttoöog  (liye^og  Bvtfwotnifi 
ytvrixai.  jdia  xC  S\  ov  ytvaxai  Tclsico  ötjfieta  xäv  xsttifmv^ 
6  Ttovg  XQ^ixai  xaxa  xr^v  avxov  övvayuv^  v6xbqov  iBixfhqötxmu 

§  17.     ,;Von  den  Takten  bestehen  die  einen  aus  zwei 
Zeiten:  einem  Aufschlage  {avcj  XQ^'^^s)  und  einem  Niede 
(xarß)  XQ^'^^s)) 

andere  aus  drei  Taktzeiten:   zwei  Aufschlägen   und  ei; 
Niederschlage,    oder   aus    einem    Aufschlage ;   und   zwei   Nieder 
schlagen ; 

die  Takte  einer  dritten  Kategorie  aus  vier  Taktzeiten:  swil 
Aufschlägen  und  zwei  Niederschlägen." 

§  18.  y^Dass  nun  aus  Einem  Abschnitte  kein  Takt  bestell« 
kann,  ist  klar,  da  ja  Ein  Semeion  keine  Theilung  der  Zeit  bs 
wirken,  ohne  Theilung  der  Zeit  aber  kein  Takt  bestehen  kaai 

„Dass  aber  ein  Takt  mehr  als  zwei  Semeia  hat,  davon  lieg 
in  dem  Umfange  des  Taktes  der  Grund.  Denn  die  kleinerti 
unter  den  Takten,  die  der  Aisthesis  leicht  fasslich  sind,  sia 
leicht  zu  überschauen  auch  bei  ihren  zwei  Semeia.  Hit  da 
grossen  Takten  verhält  es  sich  anders,  denn  bei  ihrem  für  ü 
Aisthesis  schwer  zu  erfassenden  Umfange  bedürfen  wir  mehren 
Semeia,  damit  in  mehrere  Theile  getheilt  der  Umfang  des  gaiiM 
Taktes  übersichtlicher  werde. 

„Weshalb  aber  die  Semeia,  deren  der  Takt  seinem  Wes* 
nach  benothigt  ist,  der  Zahl  nach  nicht  mehr  als  vier  sind,  wir 
später  gezeigt  werden." 

Der  Inhalt  des  §  17  erscheint  in  anderer  Form  in  einei 
späteren  Capitel  der  Aristoxenischen  Rhythmik,  nur  im  Aussog 
des  Psellus  erhalten.  Wir  stellen  beide  Angaben  tabellarisc 
einander  gegenüber: 

Aristox.  §  17:  Psellus  Prolaniban.  §  IS; 

Tav  il  ifod^v  ot  fifv  i%  8vo  xQovtov       Oi  filv  tmv  noSmv  Svo  ^oroig  wi^ 
nvynftvxat  xaffi  ar]yLf£oiq  iQria^ai 

xov  xf  a9(o  xat  tov  xdrm  agoit  %al  ßacfi 
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4" 


Arifltox.  §  17:  PselluB  Prolamban.  §  12: 

(X di  in  tQim9  Ol  dl  tgtciv^ 

ivo  fihp  xmv   avta,    ivog    Sh    xov  ägasi  xal  diTclfj  ßccGst. 

\      %dxm  et  9%  (^  Psell.)  fvog  /ücv 
tov  ttPiOf  ivo  Sl  x<ov  xaTO). 

^  x^  dl  ov  yivsxai  nXslat  crifisia       Ol  81  xixQaaiv 
xn9  xsxxaffav   .  .  .   vaxsQOv   dsi-  Ovo  agasci  xal  Ovo  ßucsci. 

X^oexai, 

In  unserer  ersten  Bearbeitung  der  griechischen  Rhythmik 
854)  war  bereits  richtig  erkannt,  dass  bei  Aristoxenus  grosse 
ktjlische,  iambische  und  päonische  Takte  bis  zu  einem  Megethos 
n  16,  18,  25  Chronoi  protoi  statuirt  werden.  Doch  glaubten 
r  damals,  dass  auch  diese  grossen  Takte  je  nur  in  zwei  Chronoi 
dikoi,  eine  Thesis  (Basis)  und  eine  Arsis  zerfallt  würden  z.  6. 


_W_W,         —     \J     —     KJ 


9'iaig  agaig 


_  w  _  w ,     _  w 


9'iaig        agaig 


—    W_W_»-/,       ^vy_^^ 


>• 


d'iaig  ugaig. 

• 

Es  war  ein  grosser  Fortschritt,  dass  H.  Weil  in  seiner  Be- 
rechung  des  Buches*)  die  Entdeckung  machte,  dass  unsere  Auf- 
Bsong  eine  falsche  sei.  Anschliessend  an  den  in  der  Rhythmik 
isonders  betonten  Satz,  dass  die  fisyakoi  noöeg  des  Aristoxenus 
it  dem,  was  die  Metriker  xäka  nennen,  identisch  seien,  sagt  Weil, 
ISS,  wenn  Aristoxenus  einem  jeden  tcovs  mindestens  zwei,  den 
ryakoL  noSeg  aber  auch  drei  und  vier  Semeia  vindicire,  dass 
um  die  ^uyakoi  noSsg  von  den  grösseren  der  in  der  Aristoxe- 
ischen  Scala  enthaltenen  TioSsg  verstanden  werden  müssten. 
ach  Aristides  gebe  hiermit  im  Einklang  dem  10 -zeitigen  Paion 
)ibato8  vier  Chronoi,  dem  12 -zeitigen  Trochaios  semantos  und 
ihios  drei  Chronoi.  Grosses  Gewicht  legt  Weil  auf  die  Ueber- 
jferung  bei  Psellus,  welche  der  oben  von  mir  herbeigezogenen 
die  über  die  Zahl  der  Semeia  unmittelbar  vorangeht: 

Av^Bö^cci  d\  (paCvBxai  ro  ^ilv  ia^ßixov  yivog  ii>ixQi  rov 
^(oxaidexaöi^fiov  (isye^ovg  Sörs  yCvBö^ai  rbv  fidyiörov  noöa 
anXdöiov  xov  iXaxl6tov^  ro  8\  äaxrvXixov  ^bxql  rov  ixxatSa- 
öi^lioVy  TO  dl  natmvixov  ^ixQi  rov  7tevt£xauixo6cc0i]iiov,    ccv^etai 

*)  H.  Weil,  über  Arais   und  Thesis  in  den:    N.  J.  für  Phil.  u.  Paed. 
S.  896. 
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dt    inl   TtlBLOvGiv   ro   xe   la^ßtxov   ysvog  xal   to   naimvutlov 
öaxTvkixov,  ort  nlsioöt  örjiisioLg  ixdreQOv  avrciv  XQ^rat. 

Ol  (i£v  yoLQ  r£v  nodäv  ovo  iiovoig  Ttetpvxaöt  . . .  S.  oben  S.U( 

In  dieser  Stelle  des  Psellus^    wie  sie  handschriftlich  flbvj 

liefert  ist,  wird  die  Zahl  der  Semeia  mit  dem  grossten  Megethoij 

jeder  Taktart  in  Causal-Nexus  gebracht: 

Taktarten  Zahl  der  Semcia  grösstos  Megeihoi 
yivog  öatitvXinov                  2  16 «zeitig 

yivog  laiL^mov  '^  18 -zeitig 

ysvog  nanovi%6v  4  26 -zeitig. 

Unsere  Fragmente  und   Lehrsätze   der   griechischen   Rliyib-I 
miker  1861   hatten   sich   diese  Auffassang  H.  WeiFs  angeeignak 
„Je  mehr  Semeia    ein   Fthjthmengeschlecht    hat^   um  so 
ist   auch   die   grösste   Ausdehnung,   welche   es   zulässt.     Hierui] 
ergiebt  sich: 

Die  Takte  des  yevog  daxrvXcxov  als  diejenigen ,  welche  inrj 
zum  ixxaidexdöTjfiov  fitys^og  gehen,  sind  die  Takte,  welche  ditj 
kleinste  Anzahl  von  Semeia,  nämlich  nur  zwei,  enthalten; 

dass  ferner  die  nnäeg  fj^LohoL^  welche  von  allen  das  groaitej 
lABye&og  (nämlich  25  Moren)  «zulassen,  auch  die  grösste  AmaUl 
der  ari^eta^  nämlich  4,  enthalten  (als  Beispiel  der  10*zeitigl] 
Paion  epibatos); 

und  dass  endlich  das  diplasische  Taktgeschlecht,  welches  il 
Beziehung  auf  die  Grenze  des  [ityed'og  zwischen  beiden  in  dtfl 
Mitte   steht,  auch  in   Beziehung  auf  seine  örjfieta  in   der  Mtttt| 
stehen  muss,  mithin  3  örjusta  enthält  (als  Beispiel  der  12-seitig9 
Trochaios  semantos)". 

Jedem   tetrapodischen  Kolon  gaben  wir  mit  Weil  nur  swÄ 

Semeia,  eine  Thesis  und  eine  Arsis:  \ 

\^  ^  ^  \j  ^  ^  j    \j  ^  ^  \j  ^  ^ 

^icig  UQßig. 

Jedem  tripodischen  Kolon  gaben  wir  mit  Weil  drei  Semeit 

\j  \j  —     \j  \j  ^     \j  \j  ^ 

9'ta.         ^ic.  aqc. 

Jedem  pentapodischen  Kolon  vier  Semeia. 

Erst  Dr.  E.  F.  Baumgart*)  machte  darauf  aufmerksam,  daü 
diese  Auffassung  des  tetrapodischen  Kolons  unüberwindliche 
Schwierigkeiten  habe.  „Wenn  wir  nicht  glauben  wollen,  dass  die 
(f riechen  aus  einer  Art  theoretischer  Steifheit  den  ganzen  Zweck 

*)  UobtT  die  Betonung  der  rhythmiächen  Reihe  bei  den  Griechen. 
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utzen    des    Taktirens    unsicher    und    illusorisch    gemacht 

so  können  wir  ihnen  eine  solche  Handhabung  desselben 
utrauen".  . . .  „Der  Haupt-Ictus  musste  von  den  Sängern 
1  ersten  Beginn  des  Tones  gelegt  werden,  also  mit  dem 
gleichzeitig  eintreten;  in  dem  ersten  Augenblicke  aber, 
er  Niederschlag  fiel,  konnte  kein  Sänger  wissen,  wie  lange 
Sfiederschlag  ausgehalten  werden  würde.  Statt  des  plötz- 
starken Ictus  wäre  also  höchstens  ein  anschwellender  Ton 
[ekommen,  oder  um  modern  zu  sprechen,  statt  eines  sfor- 
n  crescendo  . . ." 

0  viel  wird  sich  musikalischen  Lesern  wohl  gezeigt  haben, 
if  die  Praxis  des  Taktirens  eine  Theorie  der  Reihen- 
j  nicht  gegründet  werden  kann,  eher  umgekehrt,  aber  auch 

mit  dem  Vorbehalte,  die  Theorie  nicht  zur  schädlichen 
werden  zu  lassen.  Im  weitern  Zusammenhange  mit  der 
henen  Praxis  des  Taktirens  steht  auch  bei  Weil  und 
lal  die  grösste  Ausdehnung  der  Reihen,  nämlich  bei 
scher  (isorrhythmischer)  Gliederung  bis  zu  16  Moren,  bei 
her  (diplasischer)  bis  zu  18  Moren,  bei  paeonischer 
ischer)  bis  zu  25  Moren.  Warum  das  so  ist,  dafür  giebt 
?s  einfach  als  Grund  an:  „weil  wir  eine  grössere  Aus- 
g  in  jedem  der  drei  Rhythmengeschlechter  nicht  mehr  als 
nheit  fassen  könnten".     Das   glauben  wir  ihm  ohne  Be- 

Aber  Psellus  (§  12),  der  in  seinen  Excerpten  fast 
li  aus  Aristoxenus  schöpft,  giebt  auch  einen  Grund  an, 
)  das  daktylische  Geschlecht  eine  geringere  Reihenaus- 
g  hat,  als  die  beiden  andern.  Er  sagt:  av^arai  öi  inl 
ov  ro  TS  lafißcTtov  ysvog  xal  ro  ncciiovixbv  tov  daxtvXixov^ 
:LoöL  öt]fi€LOLg  ixdtsQov  avtciv  xQrjtai,  Durch  eine  un- 
bar  scharfsinnige  Combination  dieser  Stelle  mit  den  von 
enos  angegebenen  iisyt^rj  Jtoöciv  gelangt  Westphal  zu  dem 

mitgetheilten  Resultate,  dass  alle  gerade  gegliederten 
,  auch  die  IG- zeitige,  nur  2  Taktschläge,  alle  dreitheilig 
erten  nur  3,  alle  fünftheilig  gegliederten  nur  4  bekommen 

(Vgl.  Frgm.  d.  Rh.  136;  System,  29  ff.)  Wir  haben  vom 
clien  Gesichtspunkte   aus   hierüber  nichts   mehr  zu  sagen, 

aber  ganz  offen  gestehen,  dass  wir  uns  vergeblich  gemüht 

ein  Verständniss  für  diesen  Sinn  der  Worte  zu  finden. 
s  durch  die  Praxis  geboten  war,  jenen  Reihen  nur  eine 
ute  Zahl  TaktschUige  zu  geben,  darum  durften  sie  nicht 

iTViiAi^,  Tliooric  (Irr  grioch.  Rliythinik.  8 
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länger  gestaltet  werden?  und  vielleicht  auch  darum  konnte  man 
eine  längere  Reihe  nicht  mehr  als  Einheit  begreifen?  Hing  dem 
wirklich  das  Verständniss  des  Rhythmus  vom  Taktirenden  tbi 
Musste  das  Auge  die  Nieder-  und  Aufschläge  sehen  und  saUeo 
um  die  Grenzen  der  Reihen  dem  Ohre  erkennbar  zu  machcs' 
Oder  musste  das  Ohr  die  Fusstritte  hörcn^  um  den  Rhythmus  n 
verstehen?  Wir  haben  oft  gefürchtet,  Westpbal  missTerstandei 
zu  haben,  weil  wir  uns  wirklich  ausser  Stande  fühlten,  d« 
(iriechen  so  wenig  rhythmisches  Gefühl  zuzutrauen.  Allein  weni 
es  z.  R.  im  System  d.  Rh.  21)  heisst:  „Die  Eintheilung  in  tf^ftffi 
hat  eine  praktische  Bedeutung,  sie  repräsentirt  die  Art  u» 
Weise  des  antiken  Taktirens  durch  Auf-  und  Niederschlage^,  in 
ausdrücklichen  Gegensatze  zur  ScaLQtöig  nodixi^^  die  „eine  ab 
stracte,  den  Begriff  der  Taktart  bestimmende  Gliederung''  ut 
wenn  an  vielen  Stellen  erläutert  wird,  welcher  Theil  der  Reih« 
unter  einem  Niederschlag,  welcher  Theil  unter  einem  Aufsclilagi 
zusammenzufassen  ist;  wenn  wir  endlich  den  Ausgangspunct  da 
ganzen  Takttheorie  von  der  Praxis  des  Taktirens  bedenken:  M 
können  wir  an  einen  Irrthum  unsererseits  nicht  füglieh  gUubd 
und  jiiüssten,  wäre  hier  die  Erklärung  der  öri(i£ta  als  „Takt 
schlage''  richtig,  den  Alten  einen  seltenen  Mangel  an  rhythmi 
schem  Gefühl  zuschreiben.  Der  ganze  Satz  des  Psellui 
kommt  uns  vor,  wie  eine  völlig  unlogische  UmkehruD| 
von  Grund  und  Folge.  £r  besagt  in  der  Thai  nichts  Besserei 
als  etwa  folgender:  „Dieser  Weg  kann  nur  bis  zu  1(>  Meilei 
verlängert  werden,  weil  weniger  Meilensteine  darauf  x' 
stehen  kommen."  Man  richtet  den  Weg  nicht  nach  der  Zai 
der  Meilensteine  ein,  sondern  setzt  so  viel  Meilensteine,  als  fD 
den  längern  oder  kürzeren  Weg  erforderlich  sind;  und  so  deh» 
oder  verkürzt  man  keine  musikalische  und  metrische  Reihe  nac 
der  Zahl  der  Taktschläge,  die  man  nach  Gewohnheit  oder  Bi 
lieben  geben  will,  sondern  je  länger  die  Reihe,  desto  mehr  TaU 
schlage  braucht  und  erhält  sie.  —  Und  eine  solche  Erkläran 
soll  xVristoxenos  gegeben  haben,  der  beim  Vater  de 
Logik  in  die  Schule  gegangen  ist,  der  scharfsinnige 
klare  Kopf,  der  über  den  Rhythmus  eigentlich  Alles  ge 
dacht  und  geschrieben  hat,  was  das  Alterthum  daTo: 
wusste?  —  Es  bleibt  nur  zweierlei  übrig:  Entweder  ist  de 
Satz  die  Zuthat  des  P.<ellus  aus  irgend  einem  gelehrt  sein  wollen 
den  Grammatiker,  oder  der  Sinn  ist  ein  anderer." 
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Baumgart  entscheidet  sich  von  diesen  beiden  Alternativen 
für  die  letztere:  der  Sinn  soll  ein  anderer  sein.  Er  adoptirt  die 
Erklärung  der  Semeia,  welche  Boeckh  gegeben  hat. 

Boeckh  metr.  Find.  p.  22  und  Ind.  lect.  Berol.  1825  p.  5  hält 
die  2,  3,  4  ;i;^ovot  oder  öti^sta^  welche  Aristoxenus  den  noösg 
zuertheilt,  für  identisch  mit  den  ;i;()oVo4  ngätOL;  die  betreffenden 
Tcoöeg  seien  der  2-,  3-,  4 -zeitige,  obwohl  Aristoxenus  weder  den 
2 -zeitigen  novg  anerkennt,  noch  auch  jemals  den  Aristideischen 
Ausdruck  etjiiSLcc  für  ;u()o'vot  TtQcitOL  gebraucht.  Nach  Boeckh 
also  würde  Aristoxenus  keinen  grösseren  Tcovg  als  den  4 -zeitigen 
Anapaest  oder  Daktylus  statuiren.  Das  glaubt  nun  Boeckh  auch 
in  der  That  aus  Aristoxenus'  Worten  schliessen  zu  müssen,  denn 
wenn  es,  sagt  Boeckh,  im  weiteren  Fortgange  der  Aristo^enischen 
Stelle  heisse,  durch  die  Rhythmopoeie  werde  ein  TCovg  auch  in 
mehr  als  4  %^ovo4  zerlegt,  so  seien  damit  die  das  4 -zeitige 
Megethos  überschreitenden  Ttodsg  vom  5-  bis  zum  25 -zeitigen 
gemeint.  Jene  (vom  2-  bis  4 -zeitigen)  seien  die  äövvd^ezoi  nodsg^ 
diese  (vom  5-  bis  zum  25 -zeitigen)  die  övvd^etot  —:  der  5- zeitige 
sei  aus  einem  Trochaeus  und  Pyrrhichius,  der  6 -zeitige  lonicus 
aus  einem  Spondeus  und  Pyrrhichius  zusammengesetzt  u.  s.  w. 

Dieser  an  sich  ganz  scharfsinnigen  Deutung  widerspricht, 
dass  Aristoxenus  dem  XQ^'^^S  ^oSixog  unter  Umständen  auch  das 
l^iys^og  okov  nodog  giebt  §  58  a;  bei  Boeckhs  Identificirung  von 
Kfovog  TCQcirog  mit  XQ^'^^S  noSvnog  würde  dies  nicht  möglich 
sein,  denn  Ein  ;jj()oi/os  TCQcirog  kann  unter  keinen  Umständen 
einen  oXog  novg  bilden,  vgl.  Aristox.  §  18. 

Boeckh  hat  auch  unbeachtet  gelassen,  dass  nach  seiner  Inter- 
pretation des  Aristoxenus  dieser  dem  rgiarjfiog  novg  drei  ;|j^o'voi 
zuertheilen  müsste,  während  Aristoxenus  demselben  in  dem  Ab- 
schnitte von  der  Alogia  §  20  zwei  XQ^'^^^  vindicirt  hat;  ebendaselbst 
giebt  Aristoxenus  dem  jroug  retQccörjiiog  zwei,  nicht  wie  es  nach 
Boeckh  der  Fall  sein  müsste,  vier  ;|r()ot/ot.  Auch  dem  5 -zeitigen 
Paeon  wird  eine  tQiörjiiog  'ö'^iJ^s  und  eine  diarniog  ccgdg  zu- 
^rtheilt,  also  2,  nicht  aber  5  noäixcc  örjfietay  dem  6- zeitigen 
Jonicus  eine  rergdarniog  ^idvg  und  eine  ötatj^og  ccgöig,  wieder 
2  xpovoi  Ttodixol^  nicht  sechs;  nicht  minder  hoisst  es  vom  6- 
ä^eitigen  Difcrochaeus  bei  den  Metrikern ;  unics  pes  arsin,  alter  ^iövv  ob- 
<i«ei/^  (vgl.  unten).  Auch  die  8-zeitige  anapaestische  und  daktylische 

Kpodie  hat  trotz  ihres  8 -zeitigen  Megethos  gleich  der  trochaei- 

8* 
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scheu  nur  Eine  aQöig  und  Eine  d'aöig.  Für  alle  noieg  vom  3- 
zeitigcn  bis  zum  8 -zeitigen  steht  es  fest^  dass  sie  Einen  bm  ' 
XQovog  und  Einen  xdrco  XQ^^^^  haben.  Und  da  sie  alle  nar  twei 
XQovoi  Ttodixol  oder  ai^ista  haben^  so  gehören  sie  nicht,  wie 
Boeckh  will;  zu  den  ^syccXoL  noöag^  die  ja  ihrerseits  nach  Ali* 
stoxenus  mehr  als  2  ;|<()oi/ot,  nihnlich  3  oder  4  xqovoi  nStliig 
haben.  Wir  müssen  also  diese  ^sydXoc  noösg  nothwendig  iiiita 
den  die  Achtzeitigkeit  überschreitenden  ^syt^  suchen,  nicht  aber 
unter  den  diaiQ^ösig  vno  Qv^^ionoUag  yavofiEvat. 

Die  Auffassung  Boeckhs  hat  E.  R  ]3aumgart  etwas  modi- 
ßcirt;  aber  keine  der  e1)en  aufgezählten  Schwierigkeiten  hinweg* 
geriiuiiit.  Es  lässt  sich  nun  einmal  das  öri^stov  des  Aristoxem' 
sehen  §  18  nicht  mit  dem  Chronos  protos  identificiren. 

NicUts  desto  weniger  hat  sich  Baumgart  um  die  Lehre  T<m 
den  Scmeia  auf  Höchste  verdient  gemaclit,  indem  er  den  Nich- 
weis  geliefert:  auf  den  Satz  des  Psellus,  welchen  hier  Weil  inr 
Grundlage  gemacht,  dürfe  jene  Aristoxenische  Lehre  von  dei 
»Semeia  unmöglich  basirt  werdc^i.  Darin  hat  freilich  H.  Weil  des 
Richtige  erkannt,  die  Anzahl  der  von  Aristoxenus  statuirtes 
XQOVOI  nodtxol  oder  öri^ficc  ttoÖixu  sind  nicht,  wie  Boeckh,  Baum- 
gart  und  unsere  erste  Bearbeitung  der  lihythmik  will,  von  den 
kleinen,  sondern  von  den  grossen  'J^iktt^n  zu  verstehen,  und  Baum- 
gart  ist  mit  seiner  Polemik  gegen  Weil  zu  keinem  positiTen  Re- 
sultate gelangt.  Der  Sinn  der  Ari^toxenischen  »Stelle  über  die 
Semeia  podika  ist  kein  anderer  als  H.  Weil  angenommen.  Aber 
die  andere  von  Baum  gart  als  möglich  hingestellte  AltematiTe 
hat  Anspruch  auf  volle  Richtigkeit:  „was  Psellus  §  12  [s.  noteo 
S.  1 1 7 1  sagt,  ist  nicht  Aristoxenisch,  sondern  eine  fremde  Zutliat  an* 
einem  gelehrt  sein  wollenden  <irammatiker.'^     Baumgart  sagt: 

„Die  Deutung  der  Semeia  als  Taktschhlgc  erschien  uns  itt* 
möglich.  Die  Stelle  gewinnt  aber  ein  ganz  anderes  und  wie  wir 
meinen  völlig  einleuchtendes  Ansehen,  wenn  wir  die  atjiiBta  •!• 
riironoi  protoi  des  kleinsten  Fusses  fassen  (vgl.  Aristides  p.S2 
.^irgärog  XQ^^^^^  •  •  •  ^^s»  ^^^  0t}^fiov  xaA*m«*').  Rechnen  wir  de* 
nois  öiöfj^iog  als  kleinsten  Fuss  des  geraden  ( Jeschlechtes,  so  i»* 
1)  im  ytvos  ^cov  drr   1  r»  - zeitij^'e  Kush   vom  kloinnten   (2 •  xeiiigtt*) 

das  .8  fache  f 
)i)  im  ytvog  dtnlactor  di^r  lS-7.i'iti^'p  Fiiss  vom  kleitibten  (S-ieiti* 

^oi\)  das  Gfaiho, 
3)  im  yivog  fiuioXior  di»r  2ü-7.«'itij»fi  Fusr   vom   kleinsten  (6-ieit»' 
fftMi)  das  5  fache. 


\ 
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„Das  ist  eine  der  Natur  der  Sache  ganz  entsprechende  Scala: 
Je  kleiner  der  kleinste  Fuss,  desto  mehr  Einzelfüsse  können  zu 
einer  grosseren  Einheit  verbunden  werden,  ohne  dass  die  letztere 
nnsere  Fassungskraft  übersteigt;  je  grösser  schon  der  kleinste  Fuss, 
desto  schwerer  übersehen  wir  eine  grössere,  aus  seiner  Wieder- 
holung gebildete  Einheit,  desto  geringer  muss  also  di^  Zahl  der 
Einzelfüsse  sein/' 

Freilich  gewinnt  die  Stelle  so  ein  völlig  einleuchtendes  Aus- 
sehen!    Nur    muss    dann    in    den    handschriftlich    überlieferten 
Worten  des  Psellus  §  12  eine  kleine  Lücke  stattfinden: 
Avistttt  ö\  inl  TtXsLOvoov  to  xe  ia^ßLXov  yavog  xal  ro  Tcaiovi- 
%ov  Tov  öaKXvkixoVj  ort  Kßv  tä  iXaxCöxip  TtoöX}  nkBioöi  örjiiscoLg 
ixaxBQOV    avxäv   xQtixai,     Die  Worte    „^v  xä  iXaxCöxc}  no8V^ 
müssen  in  der  üeberlieferung  ausgefallen  sein. 
Femer  muss  der  ganze  Satz  ursprünglich  ein  Scholion  ge- 
wesen sein,  welches  ein  gutmeinender  Abschreiber  an  den  Rand 
setzte,  und  welches  schliesslich  in  den  Text  des  Psellus  gedrun- 
gen ist. 

Das  Scholion  stammt  von  einem  Anhänger  der  von  Aristides 
dargelegten  Theorie,  dass  der  kleinste  Takt  des  daktylischen  Ge- 
schlechts ein  novg  diörj^og  sei  und  dass  für  XQOvog  TtQcixog  auch 
%£roi/  gesagt  werde. 

Es  ist  wahrscheinlich,  dass,  als  Psellus  seine  Prolambanomena 
aus  der  Aristoxenischen  Rhythmik  excerpirte,  schon  damals  das 
betreflfende  Scholion  am  Rande  des  Aristoxenus-Textes  stand. 

Fassen  wir  in  dieser  Weise  die  fraglichen  Worte  des  Psellus 
als  ein  Marginal-Scholion  auf,  so  ist  alles  in  der  besten  Ordnung; 
dann  fehlt   für  Baumgart   die   Veranlassung  zu    seiner  Polemik 
gegen  Weils  Auffassung  der  in  den  grösseren  Takten  enthal- 
tenen Semeien-Zahl.   Es  gehört  diese  Lehre  im  Einzelnen  dem 
Abschnitte  von  dem  Unterschiede  der  Takt-Diairesis  an.    Im  Allge- 
meinen darf  angenommen  werden  (vgl.  unten):  Ein  jeder  der  Vers- 
•  fÖsse,  aus  denen  der  zusammengesetzte  Takt  besteht,  gilt  als  Chro- 
öospodikos  oder  Semeion  podikon  des  zusammengesetzten  Taktes: 
ein  jeder  dipodische  Takt  hat  2  Semeia, 
ein  jeder  tripodische  Takt  hat  3  Semeia, 
ein  jeder  tetrapodische  Takt  hat  4  Semeia. 
Besteht  ein  jcovg  övvd^sxog  aus  mehr  als  4  Versfüssen:  aus 
^  oder  6  Versfüssen,    so  werden   die    einzelnen  Versfüsse  nicht 
Diehr,  wie  es  bei  der  Dipodie,  Tripodie  und  Tetrapodie  der  Fall 
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war,  als  Chronoi  podikoi  angeschen  und  nicht  mehr  als  aolcto 
durch  das  Dirigiren  markirt,  weil  die  Ausführenden  durch  S0 
allzu  vielen  Taktzeichen  leicht  in  Verwirrung  gefährt  werden 
und  also  das  Taktiren  die  Ausführung  nicht  erleichtern,  sondern 
vielmehr  erschweren  würde. 


§  2G. 
Die  Chronoi  Bhythmopoiias  idioi. 

• 

Den  Terminus  Chronoi  Rhythmopoiias  im  Gegensatxe  a 
Chronoi  podikoi  gebraucht  Aristoxenus  §  58.    Es  heisst  bei  iha 

§  19.  det  dl  ^ij  dicc^agvetv  iv  votg  vvv  €lQri(idvoig^  üto- 
kaußdvovrag^  litj  ^egiXsöd'aL  noöa  ttg  TtXaiio  tc5v  XBxxaQmv  if/^ 
d-iiov,  Megit^ovrai  yäg  Ivioi  räv  Ttoääv  slg  dmXaöiov  toi 
elQtjliivov  TtXrid'ovg  ccQid'^dv  xal  tlg  noXkankdöiov,  *AXJC  ov  ta^f 
avtov  6  Ttovg  eig  ro  nkiov  rov  slQtj^tvov  nki^d'ovg  fiCQltß^ut 
«AA'  v7to  rijg  ^v^fionoiiag  diaiQstrai  tag  toiavtag  diffip/ftifi 
Norjttov  dt  x^Q^'ii 

TCi  xa  xriv  xov  Jtodog  dvvaniv  (pvkdööovxa  ötnuta 
xal  rag  vno  rijg  Qv^^ionoiCag  ytvo^dvag  diaigdöeig* 
xal  TtQOö^exiov  Öt  totg  eiQTj^tvoig^  ort  xa  fiiv  ixaöxov  xM 
af}^tta  Siaiikvei  loa  ovxa  xal  xä  dgL^^iä  xal  xp  {uyi^H^  at  i 
vTto  xrjg  Qv^iionoUa^    yLvo^evat    Öiaigdösig   noXXriv   XafißavovC 
TtoixMav.    "Eöxai  da  rovro  xal  iv  xolg  anaixa  (pavsQov, 

§  19.  „Durch  das  eben  Vorgetragene  darf  man  sich  abc 
nicht  zu  der  irrigen  Meinung  verleiten  lassen,  als  ob  ein  Tal 
nicht  in  eine  grössere  Anzahl  von  Theilen  als  vier  zerfalle.  V» 
mehr  zerfallen  einige  Takte  in  das  Doppelte  der  genannten  Zah 
ja  in  ihr  Vielfaches.  Aber  nicht  an  sich  zerfallt  der  Takt  i 
solche  grössere  Menge  (als  wir  §  17  angaben),  sondern  i 
llhjthmopoeie  ist  es,  die  ihn  in  derartige  Abschnitte  zu  zerlege 
heisst.     Die  Vorstellung  hat  niimlich  aus  einander  zu  halten: 

einerseits  die  das  Wesen  des  Taktes  wahrenden  Semei 

andererseits  die  durch  die  Rliythmopoeie  bewirkten  Z€ 

theihmgen. 

Und  dem  Gesagten  ist  hinzuzufügen,  dass  die  Senieia  ein 
jeden  Taktes,  überall,  wo  er  vorkommt,  dieselben  bleiben,  »owc 
der  Zahl  als  auch  dem  Megethos  nach,  dass  dagegen  die  aus  i 
Rhythmopoeie  hervorgehenden  Zertheilungen  eine  reiche  Mann: 
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faltigkeit  gestatten.    Auch  dies  wird  in  dem  weiterhin  Folgenden 
einJeuchten"*). 

Die  übrigen  Stellen  des  Aristoxenus  über  die  Chronoi  Rhyth- 
mopoiias idioi  finden  sieh  bei  Psellus  Prolambanomena  §  8  u.  §  10. 
Psellus  §  8  =  Aristox.  §  58.     Täv  äi  XQ^^^^  ^^  f*^^  ^^^* 

flodtxog  (ilv  ovv  iötL  XQovog  o  xar^xov  6rifLSL0v  Ttodixov 
(tsys^og  olov  aQ66og  ^  ßdösiog  i}  oAot;  no86g^ 

"Idiog  8\  ^v&(i07CoUag  6  jtaQaXdööcnv  xavra  rä  iieyed^ri  sh^ 
i%\  xo  fiLXQov  zlt    inl  ro  fiaya. 

Kai  iöTL  QV^fiog  ^iv  äöTtSQ  elQ^xai  6v0xri^cc  xi  0vyxaLfi€vov 
k  xäv  nodixäv  XQ^^^^  ^'^  ^  f*^^  aQ6eog^  6  di  ßa(Se(og^  6  öe 
ok(w  nodog^  ^v^^onoua  d'  av  etrj  ro  övyxsifievov  ix  xs  xäv  no- 
iiXQv  xQOVCov  xal  ix  xäv  avxTJg  xijg  gvd-fionoUag  idccov, 

§  8.  „Von  den  Chronoi  sind  die  einen  podikoi,  die  anderen 
sind  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi. 

Chronos  podikos  ist  derjenige,  welcher  das  Megethos  eines 
Taktabschnittes  hat,  des  leichten  oder  des  schweren,  oder  des 
ganzen  Taktes. 

Chronos  Rhythmopoiias  idios  ist  derjenige,  welcher  hinter 
diesen  Megethe  zurückbleibt  oder  darüber  hinausgeht 

Und  es  ist  der  Rhythmus  wie  gesagt  ein  System  aus  den 
Chronoi  podikoi,  von  denen  jeder  bald  ein  leichter,  bald  ein 
schwerer  Takttheil,  bald  ein  ganzer  Takt  ist.  Rhythmopoeie  da- 
gegen wird  sein,  was  aus  Chronoi  podikoi  und  Chronoi  Rhyth- 
mopoiias idioi  besteht.*' 

Psellus  §  10  =  AristoK.  §  57.  Iläg  äi  6  ätaigoviievog  eig 
%U((0  äQid'(iov  xal  elg  ikdxxco  diaiQatxac. 

*)  „Sonderbarer  Weise  hat  man  diese  Stelle  gegen  den  klaren  Sinn 
der  Worte  zum  vermeintlichen  Beweise  für  die  Gleichheit  der  fifgr}  noSog 
{maut)  herbeigezogen:   Fenssner  (Aristoxenus  Grundzüge  S.  33)  und  Brill 
(Aristoxenus  Messungen  S.  28).    Was  sie  bedeutet,  darüber  sollte  eigentlich 
keine  Meinungsverschiedenheit  herrschen:  ,)Die  Semeia  eines  solchen  l'aktes 
bleiben  sich  fortwährend  gleich  an  Zahl  wie  an  Grösse.*'    Man  kann  natür- 
lich von  einem  einzigen  Takte  nicht  sagen,  dass  seine  Theile  sich  an  Zahl 
fortwahrend  gleich  bleiben;    Aristoxenus  spricht  von  wiederholt  vor- 
kommenden Takten.     Jeder  Takt,    so  oft  er  vorkommt,    bleibt  sich  stets 
gleich  in  der  Zahl  und  Grösse  seiner  Theile.    .  .  .    Das  ist  so  einfach  und 
natGrlich,  auch  so  bestimmt  von  Aristoxenus  ausgesprochen,  dass  man  sich 
woodern  mnss,  wenn  aus  dieser  Stelle  der  Schluss  gezogen  wurde,    dass 
innerhalb  eines  Taktes  die  Semeia  stets  einander  gleich  seien.'*    W.  Bram- 
bach,  rhythm.  u.  metr.  Untersuch.     1871.     S.  34. 
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§  10.  „Jeder  Takt,  welcher  zerföUt  wird,  wird  in  eine  giOMO« 
und  in  eine  kleinere  Zahl  von  Theilen  zerfällt." 

Eine  andere  Notiz  steht  in  Aristoxenus'  dritter  HannomilL 

§  9.  Kad-olov  d'  slitstv  ii  ^Iv  Qv^fioxoiia  noUag  nl 
Ttavtoöanccg  xcvrjösig  xivetrai^  ot  di  nodeg^  olg  <^i}fiatt/ofC£&a  roo; 
Qvd'iiovg^  ankag  xs  xal  rag  avrccg  ieL 

§  9.  ,,Allgeniein  zu  reden,  es  bedingt  die  Rhythmopocie 
viele  und  mannigfaltige  Bewegungen,  die  Takte  aber,  dank 
welche  wir  die  Rhythmen  bezeichnen,  stets  einfache  und  eofr- 
stante  Bewegungen." 

W.  Hrambach*)  sagt:  „Eine  Theorie  kann  massgebende  qbI 
praktische  Bedeutung  haben,  ohne  richtig  oder  gut  zu  sein.  Die 
rhythmischen  Elemente  des  Aristoxenus  verdienen  also  die  groM 
ihnen  zugewendete  Aufmerksamkeit,  auch  wenn  sich  herausstelkt 
sollte,  dass  der  Rhythmiker  geirrt  habe,  oder  dass  sein  System 
unvollkommen  sei." 

„Immerhin  werden  einige  Beobachtungen  des  Aristoxenni 
unangefochten  bleiben."  Das  seien  nämlich  fünf  Grundsitii: 
...  2)  dass  der  Rhythmus  nicht  nach  Sylben,  sondern  nach  Zeitr 
eiuheiten  (Chronoi  protoi)  messbar  sei,  3)  dass  die  praktiadie 
Versbildung  eine  Figurirung  der  Zeittheile  vorzunehmen  im  Stiade 
sei,  und  dass  somit  ein  Unterschied  zwischen  den  rein  rhytii- 
mischen  Taktzeiten  (Chronoi  podikoi)  und  den  Zeitfiguren  der 
praktischen  Composition  (Chronoi  Rhythmopoiias  idioi)  entstehen 
könne.  . . . 

„Hätte  Aristoxenus  die  erwähnten  fünf  Grundsätze  consequent 
durchgeführt,  so  wäre  er  zur  Aufstellung  eines  rhythmischen 
Systemes  gelaugt,  welches  für  die  antike  Vocalmusik  ebenso  aoe- 
reichend  gewesen,  wie  unsere  Taktschrift  für  die  moderne  Musik* 
Aber  in  Anwendung  des  zweiten  und  dritten  Grundsatzes  \A 
er  mit  seinen  Nachfolgern  auf  halbem  Wege  stehen  geblieben* 
Er  theilt  zwar  die  Takte  in  Taktglieder  und  Zeiteinheiten;  die 
Zeitfiguren  dagegen,  welche  durch  Zusanimenziehung  oder  Brechung 
von  der  reinen  Gliederung  abweichen,  hat  er  nicht  auf  ihre  U^ 
form  zurückzuführen  verstanden.**  .  .  .  „Er  giebt  zu,  dass  Takle 
von  der  praktischen  Composition  gebildet  werden,  welche  sich 
in  die  reine  Theilung  von  höchstens  4  Semeia  nicht  fügen.  ... 
Damit  ist  eingestanden,    dass   die   Chronoi  Rhythmopoiias  idioi 

*)  Rhythmische  und  metrische  Uutcrducliuugeu  1S71   i^.  7. 
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licht  auf  die  Grundverhältnisse  des  einfachen  Taktes  zurück- 
etährt  werden.  Wenn  der  Takt  an  sich  (xad-^  avtov)  nur  jene 
3rfallung  in  2,  3,  4  „Zeichen"  zulässt,  wenn  andererseits  Takt- 
Idungen  vorkommen;  die  praktisch  in  8  oder  mehrere  „Zeichen" 
rlegt  werden  müssen,  so  folgt  daraus,  dass  der  Rhythmiker  in 
Q  letzteren  Taktbildungen  die  zu  Grunde  liegende  Urform  des 
ktes  nicht  mehr  fixirt  hat.  Wollte  Aristoxenus  das  Princip 
r  Zeitmessung  strenge  verfolgen,  so  musste  er  die  Chronoi 
lythmopoiias  idioi  nicht  nur  in  Chronoi  protoi  zerlegen,  son- 
rn  auch  ihr  dynamisches  Gewicht  bestimmen.  So  lange  die 
lythmik  nicht  unterscheidet,  welche  betonte  und  welche  im- 
tonte  Zeiteinheiten  in  jedem  Tone  und  in  jeder  Sylbe  enthalten 
\iy  so  lange  ist  sie  ausser  Stande,  die  einheitlichen  Masse  oder 
n  gleichmässigen  Schritt  der  Bewegung  zu  finden." 

Es  ist  misslich  dem  Aristoxenus  vorzuwerfen,  seine  Lehre 
)n  den  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  sei  mangelhaft,  so  lange 
ir  sie  nicht  kennen.  Als  man  glaubte,  dass  Aristoxenus  dem 
erfüssigen  Takte  zwei  Chronoi  podikoi,  dem  fünffüssigen  vier 
bronoi  podikoi  zuertheilt,  so  lange  waren  Baumgarts  Aus- 
ellungen  an  dem  angeblich  Aristoxenischen  Taktirverfahren  voll- 
andig  gerechtfertigt.  Glücklicher  Weise  hat  sich  ermitteln 
ssen,  dass  das  keineswegs  von  Aristoxenus  so  angegeben  ist, 
m  vielmehr  Aristoxenus  die  zusammengesetzten  Takte  so  tak- 
rt  wissen  will,  wie  dies  in  der  modernen  Musik  geschieht,  die 
esen  Takten  entweder  zwei  oder  drei  oder  vier,  niemals  aber 
ehr  als  vier  Haupttaktirzeichen  giebt. 

Es  muss  darin  eine  Mahnung  liegen,  auch  für  die  Chronoi 
hythmopoiias  immer  noch  eine  Auffassung  als  möglich  offen 
i  lassen,  welche  eine  recht  eigentlich  rhythmische  sei,  so  gut 
ie  die  der  Chronoi*  podikoi. 

Baumgart  sagt  S.  VI:  „Denken  wir  uns  eine  anapaestische 
etrapodie.  Nach  der  Lehre  von  den  Chronoi  podikoi  kann 
Jf  erste  Niederschlag  nicht  früher  als  auf  die  erste  Länge  fallen, 
id  die  anlautenden  Kürzen  blieben  also  unbezeichnet.  Wie 
afen  nun  Sänger  oder  Spieler  den  gleichzeitigen  Anfang?  Wir 
ihen  dazu  keine  Möglichkeit,  und  noch  viel  weniger,  wenn  der 
auptictus,  wie  es  ja  sein  konnte,  in  die  Mitte  der  Reihe,  also 
if  die  zweite  Länge  fiel 


v-A^  _  VJW  —   <AJ  _   \.^J   _  . 


Schlug  der  Hegemon  hier  erst  auf  der  zweiten  Länge  nieder? 
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Ein  ganz  ähnlicher  Fall  wäre  es  beim  iambischen  Trimeter,  dsf 
nach  einer  Ueberlieferung  der  Metriker  den  Hauptictus  immer  Ui 
Ende  der  ersten  Dipodie  hatte 

Obwohl  er  meist  gesprochen  wurde,  so  findet  er  sich  doch  wk 
in  melischen  Partien,  und  dann  bietet  er  dieselbe  UnrndglicUkrit 
einer  genauen  Anfangs-Bezeichnung  wie  oben  die  Anapaesten.  Jt, 
wir  werden  bei  jeder  anakrusischen  Reihe  auf  diesen  Zweibl 
stossen.  Es  wäre  sehr  leicht  zu  sagen,  dass  in  solchen  FUki 
ein  Hegemon  ein  Zeichen  zum  Anfang  hinzugefügt  habe,  dafl 
es  aber  ausnahmsweise  nicht  als  Taktschlag  gerechnet  worta 
sei.  Das  Zeichen  konnte  nur  ein  Taktschlag  sein  und  sich  ii 
gar  nichts  von  anderen  Taktschlägen  unterscheiden.  Aber  nd 
jedem  Taktschlag  mehr  ist  die  ganze  Theorie  der  Taktschlifl 
durchbrochen,  wie  die  Reihe  mit  einem  hinzuget'Qgten  Ictus  Ter 
ändert  wird." 

Der  Thatsache,  welche  Baumgart  geltend  macht,  kann  ab 
sohlt  nicht  widersprochen  werden.  Wenn  alle  Sänger  zuglekl 
anfangen  sollten,  so  musste  die  Anakrusis  durch  ein  Zeicha 
markirt  werden,  und  dies  Zeichen  konnte  nichts  anders  sein,  als  eil 
Taktschlag.  Also  ein  Taktschlag  mehr,  als  die  Ghronoi  podikoi 
die  nach  Aristoxenus  die  Zahl  vier  nicht  überschreiten  köniM 

Antwort:  Dieser  „Taktschlag  mehr"  gehört  nicht  unter  di 
Kategorie  der  Chronoi  podikoi,  er  gehört  unter  die  Kategori 
der  Chronoi  Rhythniopoiias  idioi. 

Nach  Aristoxenus  kommen  auf  den  Takt  (zusammengesetitei 
Takt,  Kolon)  weniger  Chronoi  Rhythmopoiis  idioi  als  ChroM 
podikoi. 

Im  §  57  sagt  er:  ,,jeder  Takt,  welcher  zerfallt  wird,  wir 
in  eine  grössere  und  in  eine  kleinere  Zahl  Von  Theilen  zerfallfc 
Die  grössere  Zahl  sind  die  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi,  di 
kleinere  Zahl  die  Chronoi  podikoi. 

Dasselbe  sagt  Aristoxenus  auch  §  58b:  „Und  es  ist  de 
Rhythmus,  wie  gesagt,  eine  Zusammenstellung  aus  Chronoi  pö 
dikoi,  ...  Hliythmcpoeie  dagegen  wird  sein,  was  aus  Chrono 
podikoi  und  Chronoi  Rhythniopoiias  idioi  besteht." 

Von  gröbster  AVichtigkeit  ist,  was  wir  aus  diesen  Stellci 
erfahren,  dass  die  Takte  zugleich  in  Chronoi  podikoi  uw 
Chronoi  Rhythniopoiias  idioi  zerlegt  werden  sollen.  Der  Rhytli 
nius   p.ls  das   abstracte   ^?chema  geordneter  Zeitgrössen   verlanf 
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I 

■  zwar  nur  Gliederung  nach   Chronoi  podikoi,   die   Rhythmopoeie 

■  dagegen ,  die  concrete  Ausfüllung  der  rhythmischen  Fächer  mit 
I  den  Theilen  des  Rhythmizomenons,  verlangt  ausser  der  Gliede- 
f  rang  nach  Chronoi  podikoi  zugleich  die  Gliederung  nach  den 
[    Chronoi  Rhythmopoiias  idioi. 

Folgende  Auffassung  heider  Kategorien  der  Chronoi  scheint 
wohl  gerechtfertigt  zu  sein,  wenn  damit  auch  noch  nicht  alle 
Schwierigkeiten  entfernt  sein  sollten. 

Das  Kdlon,  oder  wie  Aristoxenus  sagt,  der  novg  avvd^etog^ 
i:  ist  eine  Vereinigung  von  Versfüssen,  deren  jeder  beim  Dirigiren 
als  Chronos  podikos  oder  Semeion  podikon  mit  einem  Takt- 
schlage bezeichnet  wird.  Der  zusammengesetzte  Takt  kann  zwei 
oder  drei  oder  vier  solcher  Semeia  podika  haben,  d.  h.  er  kann 
«wei  oder  drei  oder  vier  Versfüsse  enthalten. 

Nun  hat  aber  jeder  dieser  zwei  zum  Ttovg  övvd^etog  vereinten 
und  als  Chronoi  podikoi  geltenden  Versfüsse,  als  Einzelfuss  ge- 
fasst,  einen  schweren  und  einen  leichten  Takttheil.  Diese  Takt- 
theile  des  Einzel- Versfusses,  welcher  einen  Bestandtheil  des  Ttovg 
(fw^erog  ausmacht,  können  natürlich  nicht  Chronoi  podikoi  sein, 
es  sind  die  die  Theile  des  Chronos  podikos  bildenden  Chronoi 
Rhythmopoiias  idioi. 

Die  Versfüsse  des  zusammengesetzten  Taktes  sind  die  Chro- 
no! podikoi  desselben. 

Der  einzelne  Takttheil  des  ganzen  Versfusses  ist  der  Chronos 
Rhythmopoiias  idios.  Da  in  einem  Kolon  die  Zahl  der  Vers- 
füsse kleiner  ist  als  die  Zahl  der  in  diesen  Versfüssen  enthalte- 
nen starken  und  schwachen  Takttheile,  —  als  die  Zahl  der  Thesen 
und  Arsen  der  zu  einem  Kolon  combinirten  Versfüsse  — ,  so  muss 
nothwendig  die  Zahl  der  Chronoi  podikoi  eines  zusammengesetzten 
Taktes  kleiner  sein  als  die  Anzahl  der  Chronoi  Rhythmopoiias 
idioi  — ,  umgekehrt  die  Anzahl  der  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi 
grosser  als  die  Zahl  der  Chronoi  podikoi.  Aristoxenus  sagt,  die 
grössere  Anzahl  (Chronoi  Rhythmopoiias  idioi)  könne  das  Dop- 
pelte, ja  das  Vielfache  der  kleineren  Anzahl  (Chronoi  protoi) 
bilden.     Machen  wir  hiervon  eine  Anwendung: 

Der  dipodische   Takt  z.  B.  ^^-  *^-  oder  ^-  ^-  oder  -^-  -^- 

hat  zwei  Chronoi  podikoi  (jeder  Versfuss  ist  ein  Chronos  podikos). 

Die  Anzahl  seiner  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  ist  doppelt  oder 

dreifach   so   gross,   sie  wird   also  für  die  Dipodie  zweimal  zwei 

oder  zweimal  drei  d.  i.  die  Zahl  4  oder  6  betragen. 
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Die  anapaestiscbe  Dipodie  als  noig  avv^trog 

enthält  zwei  Chronoi  podikoi,  den  einen  Anapaest  als  stai 
den  anderen  als  schwachen  Takttheil,  einen  jeden  4-zeitig; 
Anzahl  der  Chronoi  Rhythniopoiias  idioi  ist  das  Dopp 
also    vier    Chronoi    Rhythmopoiias    idioi/   ein    jeder    derse 

2 -zeitig 

I         II 
Thcsis  Arsis   zwei  4 -zeitige  Chronoi  podikoi 


V-»    U    _   I  *-'*-'    — 


1 


I 

2    3 


vier  2 -zeitige  Chronoi  Rhythmopoiias. 


Die  ionische  Dipodie  als  novg  cvvd'stog 

enthält  zwei  Chronoi  podikoi,  den  einen  lonicus  als  stai 
den  anderen  als  schwachen  Takttlieil;  die  Anzahl  der  Chi 
Ilhythmopoiias  ist  das  Dreifache,  also  sechs  Chronoi  Kli 
mopoiias 

:     ^  I    "     ■      . 

Thcsis     Arsis       zwei  6  -  zeitige  Chronoi  |>odikoi 


UU; WW 


2    3 


5    C 


secliH  2 -zeitige  Chronoi  Ilhythmopoiias. 


In  beiden  Fällen  würde  der  einzelne  Chronos  Rhythuiop 
ein  Megethos  von  2  Chronoi  protoi,  ein  Megethos  disemou  hi 

Die  iambit^cbc  Di])odio  als  novg  avv^Bxog 

enthält  zwei  Chronoi  podikoi,  den  einen  lambus  als  ThesiSj 
anderen  als  Arsis,  einen  jeden  3-zeitig.     Heträgt  die  Anzah 
Chronoi  Ithythmopoiias  das  Dreifache,  so  hat  dieser  ganze 
övvd^erog  sechs  Chronoi  Rhythniopoiias,  einen  jeden   vom 
fange  eines  Chronos  protos 

1  11 

Thc'siL:   Arsis      zwei  3 -zeitige  Chronoi  podikoi 

T  »>  A  4  5  6     ^*^^^^^  1- zeitige  Chronoi  Khythmopoiias. 

Die  paeonische  Dipodie  als  novg  avv&txog 

enthält  zwei  Chronoi  podikoi,  den  einen  Paeon  als  Thesis 
anderen  als  Arsis,  einen  jeden  5-zeitig.  Beträgt  die  Anzah 
(*hronoi    Ithythmopoiias    das    Fünffache,    so  hat   die    paeon 


I 

Thesis 

II 

Arsis 

12345 

v-»  v-/  w  w  u    I 

6  789  10  ! 

§  26.     Die  Chronoi  Rbythmopoiias  idioi.  125 

Dipodie  deren    zehn;    einen   jeden   vom  Umfange   des  Chronos 

protos 

I  II 

zwei  5 -zeitige  Chronoi  podikoi 

zehn  1- zeitige  Chronoi  Rhythmopoiias. 

In  den  beiden  letzten  Fällen  (bei  der  iambischen  Dipodie 
id  der  paeonischen  Dipodie)  würde  der  einzelne  Chronos  Rhyth- 
opoiias  idios  das  Megethos  eines  Chronos  protos  haben. 

Eine  Stelle  des  Pabius  Quintilianus,  welche  von  den  rhyth 
ischen  Taktschlägen  (percussiones)  redet,  verdient  hier  heran- 
zogen zu  werden,  instit.  9,  4,  51: 

Maior  tamen  illic  licentia  est,  ubi  tempora  etiam  animo  meti- 
itur  et  pedum  et  digitorum  ictu  intervalla  signant  quibusdam 
)ti8  atque  aestimant,  quot  breves  illud  spatium  habeat;  inde  te- 
asemi,  pentasemi,  deinceps  longiores  fiunt  percussiones. 

Unter  den  longiores  percussiones  müssen  die  hexasemi  und 
ctasemi  verstanden  sein.  Im  Ganzen  würde  Quintilian  also  fol- 
ende  Chronoi  podikoi  vor  Augen  haben: 

percussio  tetrasemos  ~^^  oder  ^^-, 

percussio  pentasemos  -^-'^^, 

percussio  hexasemos  —^^  oder  ^^~  und  -^-^  oder  ^-^- , 

percussio  octasemos  -<^-<^  oder  ^^-^>^-. 

Innerhalb  dieser  percussiones  wird  die  Anzahl  der  Chronoi 
rotoi  oder,  wie  Quintilian  sagt,  der  breves  vom  Dirigirenten  ge- 
ilt, und  hiernach  die  betreffenden  Zeitgrössen  durch  Bewegungen 
it  dem  Pusse  oder  mit  der  Hand  angezeigt  (d.  h.  taktirt).  Aus- 
Ocklich  ist  hier  gesagt,  dass  der  Taktirende  die  Chronoi  protoi 
I  zählen  hatte. 

Das  obige  Beispiel  der  iambischen  Dipodie  und  der  paeoni- 
hen  Dipodie  würde  den  Fall  erläutern,  wo  der  Dirigent  die 
bronoi  protoi  nicht  bloss  zu  zählen,  sondern  wo  er  einen  jeden 
r  Chronoi  protoi  durch  Taktirzeichen  (quibusdam  notis),  d.  i. 
dum  et  digitorum  ictu,  als  einen  Chronos  Rhythmopoiias  den 
isführenden  anzudeuten  hätte. 

Hat  der  Musikdirector  unserer  Tage  nach  zusammengesetzten 
kten  zu  dirigiren,  so  giebt  er,  wenn  das  Tempo  ein  langsames 
,  mit  dem  ganzen  Arme  die  Hauptbewegungen  des  Taktes,  mit 
m  Vorderarme   die  zu  jeder   Hauptbewegung    gehörenden    die 
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Nebenbewegungen  des  Taktirens  an.  Wie  beides^  die  Haupi-  n 
die  Nebenbeweguiigen  mit  einander  angegeben  werden,  ist  ▼ 
Berlioz*)  ausführlich  beschrieben.  Die  Hauptbewegungen  hab 
genau  dieselbe  rhythmische  Bedeutung  wie  die  Chrono!  podikoid 
Aristoxenus.  Es  liegt  daher  nahe  genug,  die  Chronoi  Rhytlm 
poiias  idioi  mit  den  sog.  Nebenbewegungen  des  heutigen  Tal 
schlagens  zu  vergleichen. 

Im  modernen  Dirigiren  werden  bei  einem  raschen  Tem 
nur  die  Ilauptbewegungen  des  Taktschiagens  ausgeführt,  bl< 
bei  langsamem  Tem])0  werden  neben  den  Ilauptbewegungen  i 
gleich  die  Nebenbewegungen  zum  richtigen  Einhalten  des  Tak 
den  Ausführenden  vor  die  Augen  geführt.  Aristoxenus  drü( 
sich  so  aus,  als  ob  neben  der  Gliederung  nach  Chronoi  podü 
stets  auch  die  Gliederung  nach  Chronoi  Khythmopoiias  idioi  i 
gegeben  würde.  Wir  dürfen  nicht  daran  zweifeln;  es  deu 
darauf  hin,  dass  in  der  griechischen  Musik  das  Tempo  stets  i 
langsameres  war  als  in  der  modernen,  dass  dort  so  rasche  Ten 
wie  bei  uns  nicht  vorkommen  konnten. 

Wie  die  Lehre  von  den  Chronoi  podikoi  in  §  18  nur  v 
läutig  angedeutet  sein  soll  „z/t«  tl  dl  oi;  ytverat  nkeia  övjfL 
Tc5v  xertdQCJv  .  .  .  vöreQov  deix^riOerca^''^  so  ist  auch,  was  § 
über  die  Chronoi  Khythmopoiias  idioi  gesagt  ist,  nur  eine  ^ 
läufig  instruirende  Anticipation  des  später  Darzustellenden  j^Eö 
dl  tovTO  iv  rote;  hiteixa  (pccvagov,^^ 

Aus  diesen  „Tort,*£Ä6/T«^'' würden  wir  zweifelsohne  erfahren, 
das  Markiren  der  Chronoi  podikoi  und  der  gleichzeitigen  Chro 
Ithythmopoiias  idioi  in  der  IVaxis  ausgeführt  wurde,  in  welc 
Weise  Fuss  und  Finger  dazu  benutzt  wurde  „pedum  et  digitoi 
ictu*'  (Quintil.)**).  Wären  uns  „r«  snetra'^  erhalten,  dann  wör 
wir  auch  wissen,  was  Aristoxenus  mit  den  räthselhaften  Wer 
des  Psellianischen  §  8  sagen  will:  ^^TtoÖixog  ^ilv  ox>v  iöri  }rpdrc 
ycartx^ov  ötj^aiov  Ttodtxov  ^eyed'og^  olov  a^aecog  fj  ßdöaag  tj  a 
Tcodog.      idtog  dl   Qv^^ojtoiiag  o    nagakkaööcov  ravxa 

•)  Hektor  Berlioz,  Int»trunirntationsU'hre  deutsch  von  A.  DCrfiel,  11 
S.  259. 

■*)  Bezeichnete  man  durch  da«  Aufätampfen  des  Kusses  den  Anl 
der  Chronoi  podikoi?  Durch  gleichzeitige  Bewegung  der  Finger  die  Chn 
Hhythniopoiias  idioi V  Durch  den  (ichrauch  einerseits  des  ganzen  An 
und  andererseits  des  Vorderarmes,  wie  heut  zu  Tage  die  zusammengeset 
Takte  dirigirt  werden,  fecbeint  man  im  Altedhume  die  Haupt-  und  Nel 
bewegur.gen  nicht  unterschieden  zu  haben. 
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Hiye^Tl  al%*  i%l  xo  iitxgov  bI%  i%\  %o  iiaya."  Bezüglich  des 
«/t'  hl  ro  iiixQov  können  wir  uns  leicht  eine  Vorstellung  machen: 
'  der  Umfang  eines  Chronos  Rhythmopoiias  idios  ist,  wenn  er  wie 
oben  S.  124  angenommen  wurde,  ein  dLörjfiov  oder  fiov6ai]^ov  ist, 
kleiner  als  der  kleinste  Chronos  podikos,  der  (als  trochaeischer 
oder  iambiseher  Versfuss)  mindestens  ein  ;|j()ovog  tQiarjiiog  sein 
muss.  Aber  naQaXXdööaiv  dr  inl  ro  fiaya'?*)  Wann  mag  ein 
Chronos  Rhythmopoiias  grösser  sein,  als  ein  Chronos  podikos? 
Zuerst  hat  es  H.  Weil  ausgesprochen,  dass  es  sich  bei  einem 
tiio$  Qvd-^ojcouag  XQOvog  xa  rov  arj(i£Lov  Jiodixov  fieyed'og  olov 
a(f6£ß)g  rj  ßdöeog  rj  olov  öriiisiov  Ttodixov  n^yed'og^  nagakkaö- 
tfov  stx*  int  xo  (iLXQov  etx*  iicl  xo  fieya  um  die  von  Aristides 
sogenannten  nagsxxexaiievoi  handelt.  Natürlich  veranlasst  nicht 
eine  jede  über  die  Zweizeitigkeit  ausgedehnte  Sylbe  eine  Diffe- 
renz zwischen  XQ^^^S  ^oöixog  und  XQ^'^^S  Qvd'iWTtouag  tdiog. 
Nicht  in  trochaeischen  Versen  Eum.  920 

QVöißofiov  ^Ekka-  I  vav  dyak^a  daifiovov 

[Hier  hat  jede  der  beiden  3 -zeitigen  Längen  'Ekla-  den  Umfang 
!  eines  3 -zeitigen  Chronos   podikos,   beide   zusammen   stehen  dem 

Rhythmus  nach   den  beiden  vorausgehenden  Versfüssen  gvöCßm- 

jiov  gleich.     Ebenso  im  vorausgehenden  Verse 

lav  xal  Zevg  6  icayxQaxiig  "A^rig  xa  \  (pQOVQiov  ^aäv  vafiaL^ 

die  beiden  anlautenden  Längen  von  je  3 -zeitigem  Megethos.  Das 
alles  sind  G -zeitige  Chronoi  podikoi,  von  denen  ein  jeder  zwei 
3-zeitige  Chronoi  Rhythmopoiias  enthält 

ivy^uLl,t_L|zu^uz»urzA3.  zeitige  Chronoi  Rhythmopoiias, 

6  6  c  6       6 -zeitige  Chronoi  podikoi. 

Hier  ist  jeder  Chronos  Rhythmopoiias  genau  halb  so  gross,  wie 
der  Chronos  podikos.  In  iambischen  Versen  analoger  Bildung, 
^e  die  vorliegenden  trochaeischen,  bewirken  die  3- zeitigen 
Langen,  dass  die  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  sich  nicht  als 
eigentliches  Mass  der  Chronoi  podikoi  zu  Grunde  legen  lassen. 
In  dem  Verse  Agam.  459 


♦)  Eine  Parallele  der  ganzen  Auadruckaweise  bei  Pseudo-Euklid.  p.  9 
feib.,  was  ohne  Zweifel  ans  der  Dardtellung  des  Arisloxenus  excerpirt  ist. 
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(i^vei  d'  dxovOaL  xi  [lov  \  iidQL[iva  vv}ctriQ€g>ig 

U    ^    W    I J.    U     ^    \    \J    JL    KJ    i_     Z    Vj>    Z    I 

sollte  jedes  der  beiden  12-zeitigen  Kola  (uach  AristoxeDus  j^Koiag 
övvd'BTOL  d(oSexa67][iOL'^)  zwei  G- zeitige  Ühronoi  podikoi  enthalten 
Durch  die  Eigentliümliclikeit  der  Ilhythmopoeie  aber  wird  diij 
erste  ianibische  Dipodic  zu  einem  T-zeitigen,  die  zweite  zu 
5  -  zeitigen  Megethos. 


7  5  7  5 

Hier  tritt  cin^  was  Aristoxenus  sagt:  in  jedem  der  beidea 
Kola  überschreitet  die  erste  Dipodie  durch  ilire  eigenthQmlicbt 
Khythniopoeiegestaltung  das  Megethos  des  0- zeitigen  Chrono* 
podikos  um  Ein^'U  Ohronos  ])rotos,  die  zweite  Dipodie  bleibt  nift 
Einen  Ghronos  protos  liintor  dem  (>- zeitigen  Chronos  podikos 
zurück.  Bei  der  ersten  Dipodie  findet  das  ^^nagallnööeiv  iwt 
To  iitya^''^  bei  der  zweiten  Dipodie  das  ^^TtaQakkdaöiiv  inl  xb 
[iLXQov*"'  statt*). 

Sowolil  in  den  vorher  herbeigezogenen  trochaeischen  wi« 
iambischrn  Versen  beruht  die  Eigenartigkeit  der  UhythmopoM 
darauf;  dass  der  schwache  Takttheil  eines  Versfusscs  nicht  darcfa 
die  kurze  Sylbe  besonders  ausgedrückt  wird,  sondern  dass  stAÜ 
dessen  eine  Delinung  der  folgenden  Jiilnge  zur  Dreizeitigkai 
stattfindet.  Die  erste  Auflage  der  Kossbach-Westphalschen  Metril 
hatte  für  diese  Art  der  nu'trischen  Hildung  den  Namen  Synkope 
synkopirt^»r  Vers  aufgebracht.  TJaumgart  war  der  erste,  welchei 
mit  dem  Herausgeber  der  zweit«'n  Auflage  die  Anwendung  dei 
Namens  Synkope  für  die  in  Hede  stechende  metrische  Bildung 
verwarf,  da  unsere  nnisikalische  Khythmik  den  Terminus  Syn- 
kope für  eine  andere  rhythmische  Eigeiithümlichkeit  bereits  iD 
festem  (iebrauchr  habe.  Was  die  erste  Auflage  der  Kossbacb- 
Westphalschen  Metrik  „synkoj)irten  Vers"  nannte,  dafür  hat  di« 
antike  Theorie  der  Metrik  den  Namen  ,,<likat4ilektisc1ie8,  pro- 
katalektischi's  Asynarteton"  d<»s  trochaeischen  oder  iarabischeP 
Metrums.      Kurz   «gesagt:    was   Aristoxenus   bei   Psellus   §  8  mit 

*)  \)or  durch  Psellus  üb«Tlit.»ft*rte  AriHtoxeniriche  Ausdruck  ist  in  d«^ 
M'lbon  Weis-o  zu  fassen,  wio  der  (zwi.'ift'lsoline  aus  der  Ariätoienischci 
Harmonik)  excerjart»^  Satz  Ik'I  l'iü'iido-Kuklid  j».  0  M«»ib  :  TraQulXurtwUt 
TcevTcc  rn  (iBytd'ri  /tti  t6  u.fi"^oi'  i]  tm  t6  hlarrov  auhXrodi\x(iii  Tifi  pLfji^H 
d.  i.  die  irrationalen  Intorvalli?  »ind  um  rin  Amrdodeton  grus«er  oder 
kK'inor  als  die  rationalen.     S.  Arintoxenns  von  Tarent,  ls83,  S.  28i>. 


§  26.     Die  Chronoi  Rbythmopoiias  idioi. 
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den  Worten  bezeichnet  ^yTCodixog  iilv  ovv  XQovog  6  xardxfov  öi]' 
f/L^iov  Tcodixov  fiiye^og^  olov  aQöecog  rj  ßdasog  t]  okov  nodog' 
■  Wiog  dh  Qvd'fionoiiag  6  naQakkaöOcov  xaikcc  xa  (leyed'rj  stt 
&l  t6  yLixQov  hlx  inX  x6  fidya^'^  das  tritt  vorzugsweise  in 
r  solchen  Versen  ein,  welche  nach  Hephaestion  als  die  mit  einer 
Anakrusis  anlautenden  davvccQxrjxa  zu  bezeichnen  sind,  wäh- 
rend ihnen  die  erste  Auflage  der  Rossbach -Westphalschen  Metrik 
Uen  wenig  passenden  Namen  „synkopirte  Verse"  beilegen  zu 
müssen  glaubte. 

Auch  dasjenige,  was  in  der  Rhythmik  unserer  modernen 
Musik  Synkope  genannt  wird,  war  der  Rhythmopoeie  des  Griechen- 
thumes  keineswegs  unbekannt.  Unter  den  Beispielen  antiker 
Instrumentalmusik,  welche  der  Anonymus  de  musica  überliefert, 
kntet  §  104  unter  der  üeberschrift  „J^coAoi/  i^döriiiov''  folgender- 
massen: 


fe 


u 


U 


ft-^-1- 


3 


<   n  F    c 


n       u       n       <   n  F 


m 


CJ 


n 


c-> 


L-       U 


i-?---r=3 


Eine  jede  dieser  drei  Musikzeilen  enthält  zwei  ^todeg  i^döi^^oi^ 
i  i.  zwei  6 -zeitige  Dipodien  von  folgender  Sylbenform:^ 


vi  _ 


JL    KJ    O 


<J     ^    J. 


Bedenken  wir  wohl,  dass  es  Instrumentalmusik  ist,  deren  Rhyth- 
mus wir  hier   vor  uns  haben.     In  der  griechischen  Vocalmusik 
kommt    das    freilich  nicht   vor.     Denn    ein  auf   der    Kürze    den 
rhythmischen  Accent  tragender  lambus,  den  wir  einen  absteigen 
den  lambus  nennen  müssten. 


^  _ 


B.  Wkstfhal,  Theorie  der  griech.  Bhyihmik. 


s!i    KJ    \J 
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scheint  von  Seiten  der  alten  metrischen  Tradition  aller  Best 
guug  zu  entbehren.  Gottfried  Hermann  freilich  nahm  an,  < 
die  von  ihm  so  genannte  Basis  aus  einem  auf  jedem  seiner  Syl 
zu  betonenden  zweisylbigen  Versfusse  bestehe,  also  event 
auch  aus  einem  lambus 

Viel  eher  als  diesen  Hermannschcn  lambus  mit  zwei  rh 
mischen  Accenten  wird  man  den  vom  Anonymus  überliefe 
ansteigenden  lambus  mit  dem  rhythmischen  Accente  auf 
Kürze  als  berechtigt  gelten  lassen  dürfen,  denn  er  beruht 
einer  sehr  werthvollen  rhythmischen  Quelle.  Das  Wesen  di 
lambus  ist  so  zu  erklären,  dass  von  den  im  3 -zeitigen  V 
fusse  enthaltenen  drei  Chronoi  protoi,  deren  erster  den  rh; 
mischen  Accent  trägt,  der  zweite  und  dritte  zu  einer  Lange  ( 
trahirt  sind: 

Trochaeuö 
absteigender  Tribrachys 
^  -  absteigender  lambus. 

Es  findet  mithin  in  dem  absteigenden  lambus  genau  das» 
statt,  was  wir  heutzutage  in  der  nmsikalischen  Rhythmik  i 
Synkope  nennen:  die  Länge  des  absteigenden  lambus  enthält 
gleich  ein  accentuirtes  zur  %i6i<i  gehörendes  und  ein  unaccent 
tes  zur  a^Oi^  gehörendes  Zeitmoment.  Der  3 -zeitige  Takt  in 
Form  des  Trochaeus  hat  eine  2 -zeitige  Thesis  und  eine  l-sei 
Arsis.  Durch  Sylbenauflösung  entsteht  aus  dem  Trochaeus 
Schema  des  Tribrachys,  in  welchem  gerade  so  wie  in  der  Gn 
form,  dem  Trochaeus,  die  Thesis  eine  2 -zeitige,  die  Arsis  « 
1- zeitige  ist.  Trochaeus  und  Tribrachys  sind  derselbe  Rhj 
mus,  jedoch  verschiedene  Schemata  der  Rhythmopoeie. 
drittes  Schema  der  Rhythmopoeie  wird  der  absteigende  lam 
sein,  der  uns  in  dem  Musikbeispicle  des  Anonymus  überlie 
ist.  Im  Trochaeus  und  Tribrachys  hat  der  als  Thesis  fungire 
Chronos  podikos  ein  2 -zeitiges  Megethos,  der  als  Arsis  fungire 
ein  1 -zeitiges  Megethos:  hier  sind  die  beiden  Chronoi  podi 
mit  den  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  dem  Megethos  nach  ic 
tisch.  Dagegen  von  den  beiden  Sylben  des  absteigenden  lam 
hat  die  erste  ein  kleineres  Megethos  als  der  thetische  Chro 
podikos  des  Trochaeus,  während  die  zweite  Sylbe  des  absteif 
den  lambus  ein  grosseres  Megethos  als  die  Arsis  des  ^ 
chaeus  hat. 


§  27.    Irrationale  Takte.  131 

So  yiel  lässt  sich  zur  Wiederherstellung  der  Aristoxenischen 
lelire  von  dem  Megethos  der  Chronoi  Rhytmopoiias  idioi  den 
Mlen  entnehmen. 

§  27. 
Irrationale  Takte. 

{nodsg  aXoyoi,  (vd'fiostdsig.) 

Aristoxenus  sagt  in  der  Einleitung  zur  Taktlehre: 

§  20.  "SlQi^öraL  dh  täv  nodäv  exaatog  rjtot  loycj  xivl  ^ 
oyta  toi,avtjiy   rjttg   dvo  koycav  yvoQiiicov   tfi    alod'i^OBv   ava 

rdvoito  ö'  av  rö  elQrnKBVov  Säe  xarafpavig*  ei  kritpd'SLrjaav 
0  Ttodsg^  6  (liv  t6ov  xo  av(o  rä  xato  i%(ov  Kai  äLörifiov  excc- 
90V,  6  d^  ro  fihv  xdtca  ÖL0ri[ioVj  to  Sh  avo  ^fiiöv^  tQLtog  de 
;  kri(pd'eifj  novg  naQa  xovxovg^  xr^v  ^Iv  ßaöiv  t0ifiv  av  xotg 
>(poxiQOi,g  ix(Ov^  xijv  de  ccqöiv  ^b6ov  fiayed-og  i%ov6av  xäv  aQ- 
ov.  'O  yccQ  xoioikog  itovg  aXoyov  fiiv  e^et  ro  avco  ngog  x6 
Tu*  iöxai,  d'  fj  akoyCa  /i£ra|t^  8vo  Xoyav  yvogificDv  xij  al- 
hjifct,  xov  X8  töov  xal  xov  ÖLTtkaciov,  xaXetxai  d'  ot;rog  %OQBlog 
ioyog. 

§  20.  „Bestimmt  ist  ein  jeder  der  Takte  entweder  durch 
Qen  Logos  (Verhältniss  2:1,  2:2,  2:3  vgl.  unten)  oder  durch 
ae  solche  Alogia,  welche  zwischen  zwei  unserer  Aisthesis  leicht 
sslichen  Logoi  in  der  Mitte  liegt. 

„Man  kann  sich  das  Gesagte  etwa  so  zur  Anschauung  bringen, 
^enn  man  zwei  Takte  nimmt,  von  denen  der  eine  den  Nieder- 
Uag  gleich  gross  hat  wie   den  Aufschlag,  jeden   im  Werthe 

nes  Chronos  disemos 

±  _ 

2  2» 

er  andere  den  Niederschlag  vom  Werthe  eines  Chronos  disemos 
3Q  Aufschlag  halb  so  gross 

2  1» 


*)  Die  Excerpte  bei  Psellus  und  im  Fragm.  Parisin. : 
Psell.  15.     Tmv  S\  nodcov  £%aöt og  Sgiarai  ij  Xoyco  xivl  ^  avaXoyCa, 
Fragm.  Par.  6.    *SlQtafiivoi  Si  etat  tmv  nodmv  ot  fihv  Idym  xivi^  ol  81 
^^  %tLfiiv^  ftsta^v  dvo  Xoycov  yvcnQ^ficov,  caots  slvai  (pavBQÖv  i%  tovtcov, 
ti  0  %ovg  Xoyog  tCg  iauv  Iv  XQOvoig  Tisifisvog,    rj  aXoyia  8^  iv  xQ^^oig 
^Httyj]  ti^fiivop  itpoQiü^ov  ^%ovüa, 

9* 
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wenn  zu  diesen  beiden  Takten  ein  dritter  genommen  n 
dessen  Niederschlag  ebenso  gross  ist  wie  bei  jedem  der  be 
genannten  Takte ^  während  sein  Aufsehlag  die  mittlere  6i 
(arithmetisches  Mittel)  der  beiderseitigen  Aufschläge  hat 

I.    _ 

ein  solcher  Takt  wird  einen  Niederschlag  haben  ^   welcher 
Aufschlage  in  einem  irrationalen  Verhllltnisse  (einer  Alogia)  8 
Die  Irrationalität  wird  aber  zwischen    zwei   der  Aisthesis  : 
liehen  Verhältnissen,  dem  Verhältnisse  2 :  2  und  2  :  1  genai 
der  Mitte  liegen.    Dieser  Takt  hat  den  Namen  Ghoreios  aIo| 


±    _ 

2  4» 


2    1 


Den  Namen  ^rirog  im  Gegensatze  zu  aXoyog  gebraucht 
stoxenus  im  folgenden  §  21  und  §  22.  Ebenso  sagt  auch 
stides  ^rirog  und  aloyog^  was  Marcianus  Capella  mit  rationa 
und  irrationabilis  übersetzt.  Davon  haben  die  Modemeo 
Ausdrücke  rational  und  irrational  gebildet,  obwohl  im  Sinne 
serer  Mathematiker  dafür  commensurabel  und  incommensur 
zu  sagen  sein  würde. 

Boeckh  hat  das  grosse  Verdienst,  diesen  Ghoreios  alogos 
Aristoxenus  in  den  unter  Trochaeen  am  Ende  eines  Kolons  • 
einer  Dipodie  statt  des  ;^- zeitigen  Trochaeus  verstatteten  Sponi 
erkannt  zu  haben.  Der  metrischen  Form  nach  besteht  also 
Ghoreios  alogos  in  einem  Spondcus.  Die  spondeische  Form  ^ 
durch   Bacchius  de   musica  p.  25  Meib.  bestätigt,  wo   ein  1 

„^5  ciloyov  aQ6e(og  xal  d'töacog  (laxgäg  olov  o(>yjf" 
mit  einem  Spondeus  als  Beispiel   aufgeführt  ist.     Derselbe 
hält  sich  zum  Ghoreios  alogos,   wie  der  rationale  lambus  : 
rationalen  Trochaeus 

(rizoi  nodtg:  TQOxaiog  "fafiLpog 

J.    KJ  \J     1 

2   1  12 

aXoyoi  noöfg:  XogfCog  uloyog  *'fafißog  uXoyog 

.'    -  -    j. 

2   U  1\  2  , 

Bacchius  gebraucht  für  den  la^ßog  aXoyog  den  Namen  oft 
Wir  werden,   da  oQ^iog  die   Bezeichnung  für  verschiedene, 
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lambus  analoge  Takte  ist,  z.  B,  für  •— ■  «-^  ■— •  (den  Gegensatz  des 
tgoxatog  <fri^avr6g)y  für  den  irrationalen  lambus  die  Bezeichnung 
o^iog  aloyog  gebrauchen  dürfen. 

Auch  den  Auflösungen  des  rationalen  Trochaeus  und  ratio- 
nalen lambus  ^^^  und  ^^^  stehen  irrationale  Formen  zur  Seite. 
Aristides  sagt:  ^jEial  dl  xal  akoyoi  x^Q^^^^  Svo^  {aiißoecdrjg ^  og 
6vv€0Trixsv  ix  naxQccg  agOeog  xal  dvo  d'eöecav.  xal  tov  Qvd'fioi^ 
kixsv  lä^ißa^  xa  8\  kii,B(og  fidQtj  SaxxvXG).  'O  dl  rQOXoecörjg  ix 
Üo  d'BösfBv  xal  iiaxQcig  aQCeog  xar'  ccvxL6tQ0(priv  xov  tcqoxbqov," 

tQOxaiosiSrjg  iafißosiörig 

2    H  H     2. 

Der  Richtigkeit  der  Boeckhschen  Entdeckung  thut  es  keinen 
Abbruch,  dass  Boeckh  die  von  Aristoxenus  angegebene  Messung 
des  Chronos  alogos  nicht  richtig  interpretirt  hat.  Boeckh  glaubte, 
für  die   beiden    Takttheile    nicht  2  +  1^>   sondern    V  +  ^  an- 

%Iimen  zu  müssen,  denn  der  ganze  Choreios  alogos  müsse  genau 
dieselbe  Zeitdauer  haben  wie  der  liuf  ihn  folgende  rationale 
Trochaeus  (also  3  xqovov  Ä^corot),  die  beiden  Takttheile  des  Cho- 

.reios  alogos  aber  ständen  im  Verhältnisse  2: 1^  =  2:^=  y  :^. 
Diese  Messung  ist  gegen  die  Angabe  des  Aristoxenus.  Denn 
dieser  sagt  ausdrücklich,  der  starke  Takttheil  des  Choreios  alogos 
sei  von  gleichem  Zeitwerthe,  wie  der  des  4-zeitigen  Daktylus 
und  der  des  3 -zeitigen  Trochaeus,  also  2 -zeitig  (aber  nicht 
V -zeitig)*). 


*)  Boeckh  geht  wie  Voss  und  Apcl  vou  dem  Satze  aus,  dass  in  der 
tlten  Rhythmik  wie  in  der  modernen  Masik  strenge  Takteinheit  stattfinde. 
^r  Messimg  des  antiken  Taktes  im  Einzelnen  legt  er  die  Stelle  des  Ari- 
ktoieaos  YOn  dem  Choreios  alogos  zu  Grande,  dessen  Thesis  mit  der  Thesis 
^^  rationalen  Trochaeus  und  Daktylus  an  Zeitdauer  übereinkommt,  dessen 
Anis  aber  zwischen  deu  Arsen  dieser  beiden  Fasse  (1  und  2)  in  der  Mitte 
steht  und  also  1^  Moren  beträgt.  Diesen  irrationalen  Choreus  findet 
Boeckh  in  dem  Spondeus  der  nach  Dipodien  gemessenen  trochaei- 
^chen  und  iambischcn  Kola  und  bezeichnet  ihn  mit 

n  n  u 

±    _    z.  B.:^u__jiw___'w_ 

1  H 

Boeckh*8  Theorie  ist  nun  folgende: 

Weil  der  Rhythmus  gleiche  Takte  erfordert,  so  muss  auch  der  irrationale 
Choreus  dieselbe  Zeitdauer  haben,  wie  der  rationale  Trochaeus,  nämlich  die 
^wtdauer  Ton  3  kurzen  Sylben.  Die  von  Aristoxenus  angegebene  Grösse 
^^%  irrationalen  Choreus  2  -f  H  kann  daher  nicht  das  absolute,  sondern 
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Verhältuiss  zwischen  Rhythmisch-  und  Melisch-Irrationaleiii. 

§  21.  ^£t  dl  iirjd*  ivtavd^a  öiaitaQXBlv  ^  ayvotjd'dvto^ 
TS  QYjtov  xal  tov  aXoyov^  tiva  tgonov  iv  totq  tcsqI  tovg  ^ 
kaiißccverai.  '^^öTteg  ovv  iv  zolg  diaariifiatixotg  <froixiioig  t 
xatä  fieXog  Qritov  ik7Jq)d^rj^  o  ngätov  ^liv  iöxi  ^l^dov^ 
eitsita  yvcigifiov  xara   [liyBd^og^  ^tot   ctg  za  xb  övfMpwva 

nur  das  relative  Verhältniss  zwischen  Arsis  und  Thesis  bezeichnen; 
enthalten  zusammen  nicht  3^,  sondern  nur  3  Chronoi  protoi.  Deshi 
trägt  die  Thesis  y ,  die  Arsis  f ,  denn  diese  Zahlen  stehen  einerseits  i 
von  Aristoxenus  angegebenen  Verhältoisse  2  zu  1^,  andererseits  b< 
sie  in  Gesammthcit  3  Einheiten: 


j.    \j 
2     1 

V 

3 


2 


1 


jL       W 

2     1 
8 


In  den  logaoedischen  und  glyconeischen  Strophen  findet  sich 
rationale  Sylbe  in  der  Thesis  des  Daktylus 


—  w_wu_u_ 


die  Arsis  misst  daher  ^,  die  beiden  kurzen  Sylben  des  Daktylus  in« 
y ,  also  jede  einzelne  Kürze  S,  der  Grundrhythmus  ist  der  trocbaeii 


_      u 
2     1 


n 

_  w  w 

2     1 

3 

8 

3 

Dem  griechischen  Takte  liegt  hiemach  als  kleinste  Einheit  das  8iebe 
Grunde,  aber  es  erscheint  nicht  als  ein  selbstständiges  Siebentel 
unserer  Septimole,  sondern  9,  6,  1,  14  Siebentel  sind  zu  einer  einsige 
verbunden:  setzen  wir  in  der  obigen  lieihe  die  rationale  kurae  Sylb 
als  ein  doppelt  punctirtes  Achtel  au,  so  lassen  sich  die  griechischen 
ihrem  Werthe  nach  folgendermassen  ausdrücken: 


_      \j 


_      u 


__       \J 


ti     M    I;  ^     I     p     I  1     * 

[Boeckh  sagt  zwar:  quhiqtie  nostris  notis  designari  nequamt,  M 
poternnt  faciUime,  allein  das  erstere  ist  sehr  wohl  möglich,  wenn  m 
nicht  den  xff^og  n^ätrog  als  Achtel  ansetzt.    Dasselbe  gilt  auch  vom 
mus  der  dorischen  Strophe.] 

In  Pindars  episynthetischen  Strophen  ist  nach  B.  der  D 
rational,  aber  er  kommt  an  Umfange  einer  trochaeischen  Dipodie  gleich 
scntiet  qui  huiusmodi  versus  rede  didicerit  aut  recitare  atU  canere,"  Di 
Sylbe  des  Daktylus  ist  so  gross,  wie  ein  ganzem  Trochaeus,  also  3 
eine  jede  der  beiden  kurzen  Sylben  beträgt  die  Hälfte  davon,  also  li 
kleinste  Einheit  ist  demnach  das  Vierzehotel  der  rationalen  kanen 
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Tovog  (jxal  ro  rniitovtov  xal  ro  tstaQrrifioQLov  tov  tovovy  7  cog 
T«  tovtoig  öv^iisTQaj  ro  dh  xatd  tovg  täv  ccQid'iiäv  fiovov  Ao- 
yovg  ^lyrov,  a  6wißaivsv  ä{iBXG)ör^T(p  elvat  <^Qr^Tov  ttvog  iiet^ov 


^ 


i 


SJ 


i 


I     b     1     Bp     I  I 


>" 

P 


Cj"  lr'P""'l/"Ld' 


3 


r 


I 


Der  Creticus,    welcher  in  denselben   Strophen    die  Stelle   des  Ditrochaeus 
vertritt,  wird  von  B.  gemessen: 


_      u      _ 


n  H  n . 

Die  Arsen  und  Thesen  stehen  in  dem  gewöhnlichen  rhythmischen  Ver- 
hültniss  von  3:2^  aber  betragen  zusammen  6  Einheiten  wie  die  trochae- 
ische  Dipodie. 

8oweit  die  Theorie  Boeckh's,  von  der  ihr  Urheber  selbst  sagt:  quae 
fte*  canieciura  niturUur,  tarnen  neque  ex  veteribus  refutari  posse  videntur, 
««c  cpmmodiorem  viam  novi,  qua  metrorum  veterum  inaequali  mensurae  con- 
ciliari  aequeUitas  prorsus  necessaria  possit. 

Einen  wesentlichen  Punct  hat  diese  Theorie  richtig  getroffen,  dass 
nämlich  die  Syllaba  anceps  der  iambischen  und  trochaeischen  Metra  und 
die  Länge  des  Daktylus  in  glyconeisch-logaoedischen  Metra  als  aXoyog  ge- 
faäst  werden  muss,  aber  folgende  Puncte  treten  mit  den  Angaben  der  alten 
Rbythnaiker  in  offenen  Widerspruch: 

1)  Die  Gleichstellung  des  Daktylus  und  Ditrochaeus  in  der 
(lorischen  Strophe.  Der  Ditrochaeus  enthält  mindestens  6  Moren,  wie 
dorch  die  Angaben  der  Alten  gesichert  ist  und  auch  Boeckh  annimmt. 
Wenn  nun  der  einzelne  Daktylus  dem  Ditrochaeus  an  Zeitdauer  gleich  stände, 
80  enthielte  in  der  dorischen  Strophe  die  daktylische  Tetrapodie  24,  die 
^entapodie  30  Chronoi  protoi.  Diese  Ausdehnung  der  daktylischen  Kola 
üt  aber  nach  den  Bestimmungen  der  alten  Rhythmiker  nicht  möglich :  denn 
wie  sie  ausdrucklich  lehren,  ist  der  grösste  da%tvXi%6g  novg  ein  fiiyfd-og 
^*%aiÖ£iidar}(iov f  der  grösste  naicaviyLog  ein  TtBvrsyiaiSL'KoadaTjfiov  fiiyed'ogf 
d.  h.  die  grösste  Tetrapodie  enthält  16  Chronoi  protoi 

die  grösste  Pentapodie  25  Moren 


^W   —   ^v->_Zw_Zw_ 


ein   Mass,    welches    von    der    Tetrapodie    und    Pentapodie    der    dorischen 
Strophe  bei  der  Boeckh'schen  Messung 


3     3        3     3 

_  w  u       _  w  u 


3     3 

—    u   <u 


3  3 


24  Chronoi  protoi , 


3     3     !  3     3 

_  u  u       _  u  u 


3     3 

_   u  w 


3     3        3  3 


_    W    v^     I     _    _ 

im  8  und  5  Chronoi  protoi  überschritten  wird. 


30  Chronoi  protoi 
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rj  iXattov}'  ovrco  Tial  iv  rotg  ^vd'^otg  vnoXrintiov  bjjbiv  fo  ri 
QrjTOv  xal  ro  aXoyov.  To  (liv  yccg  xatcc  triv  xov  ^v^yLOV  fvM 
Xafißdvetai  QrjroVj  ro  dh  xatcc  rovg  tc5v  aQid'^mv  ftovov  liyotj^ 
To  ^Iv  ovv  iv  Qvd'fiw  kafißavofisvov  (Jijrov  xqovov  fi^^^edo; 
Tcgärov  ^iv  dst  täv  rnntovrcov  stg  xriv  Qv^fionoiiav  elvatj  txau 
Toi5  nodog  iv  g)  riraxrai  [liQog  elvat  Qtirov'  ro  dl  xaxa  toiij 
rC}v  ciQL^^äv  loyovg  Xa^ßavoiisvov  qyixov  zoiovxov  xi  dst  vocir 
oiov  iv  xotg  diaörrjiiaxixotg  ro  <^'Jt6gl  x6y  äcjdsxaxtjiioQiov  xw 
xovov  xal  et  xl  xovovxov  alko  iv  xatg  xäv  dtaöxtutdx&v  Hftgal" 
kayatg  lafißccvatai.     Oavegov  8\  öia  xAv  6lQri(iev(ov^  oti  ^  |tk^ 

[Hoeckh  uelber  erkennt  die  Gesetze  des  Arisiides  über  die  AnsdebnuBf 
der  Reihen  an  einer  anderen  Stelle  als  richtig  an,  S.  60,  cf.  „Mro  un 
srnsKs  fwn  percipicV^,  und  folgert  daraus  wie  wir,  dass  der  daktjliiclie 
Hexameter  und  Pentameter,  der  anapaeHtischo  Tetrameter  aus  mehrem 
Reihen  beHtilnde.  Bloss  über  die  Ausdehnung  der  Cretici  weiss  Boeckk 
nicht,  ob  er  den  Rhythmikern  beistimmen  soll.  Wenn  er  aber  sagt:  i^'s- 
darus  tarnen  usquc  ad  viginti  tempora  prognditur  in  dactylica  OOM- 
posiiionc 


—    \J\J    —    \J\J    —    \JKJ-^\J^^^ 


SO  ist  dies  kein  Widers])ruch  gegen  die  iChythmiker,  da  naeh  ihrer  Theoiii 
die  daktylische  Pentapodie  kein  fityf^og  danzvltnov ,  sondern  ein  fiiyt9H 
tiyioödifrjfiov  naKovitiov  ist,  im  Verhältniss  von  15  :  10  ■»  8  :  S  ge- 
rechnet.] 

2)  Die  Messung  de»  irrationalen  Choreus.     Hoeckh  bestimmt  die 
Arnis  auf  ^,  die  Thesis  auf  y ,   weil  er  einerseits  das  von  Arisiozenns  W' 
gegebene  Verhältniss  von  1^  :  2  (=:=  J  :  y),  andererseits  die  3 -artige  Taklr 
grosse    festhallen    will.      Somit    ist    die    Arsis    dieses    Kusses    nach    der 
Boecklfschen  Messung  kleiner  als  die  Arsis  des  rationalen  Trochaeus.   Aber 
Aristoxenus  sagt  ausdrücklich  von  dem  irrationalen  Choreus:  ti^p  iilp  frntn^ 
iariv  avToCi  ainpottgoig  i^tiov^  d.  h.  seine  Thesis  ist  gleich  der  S-seitiges 
Thesis    des    rationalen    Trochaeus    und    rationalen  Daktylus,    cntUUi  ftls<> 
*2  Chronoi  i>rotoi.     Dieser  Widerspruch  des  Aristoxenus  gegen  die  Messung 
der    Arsis    trifft    zugleich    die    von    I>oeckh    angenommene    Messung   der 
Thesis. 

[Meiht  unbfgrQndet  sind  die  Hinwendungen  G.  llermann's  gegen  Boeckh*! 
Theorie,  dem  besonders  die  allerdings  nicht  geringe  Schwierigkeit  in  der 
Mesäiung  der  dorischen  Strophe  aufliel:  cui  rite  cxscquen'lae  ipsc  ApuUo 
imjtar  sit^  cf.  de  metrorum  quorundam  niensura  rhythmica  dissertatio  1816, 
de  epitritis  doriis  dissertatio  1824,  in  opusc.  II,  105.  III,  83.  Dagegen 
Boeckh  Piiidar.  II,  1  praefat.  181U  und  Indie.  lection.  aestiv.  Hcrol.  a.  18t6 
praefat.  Später  mass  Hermann  die  Daktylen  der  dorischen  Strophe  wie 
Boeckh 

I    1^  i"^  I  j    ^  ^  I 

#.        0.       0,     \     #.        0,       d*      \ 

Vgl.  .Tahn,  .Tahrb.   1837.  S.  378.] 
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fl(p^st6a  räv  aQUetov  ovk  ioxai  öv^^stQog  rrj  ßaOai'    ovdlv  yccQ 
:vt6v  iietQOv  icrl  xoti/ov  IvQvd'^ov. 

;,Nur  hüte  man  sich  auch  hier  vor  Missverständnissen 
US  Unbekanntschaft  mit  dem  Rationalen  und  Irrationalen,  ija 
reicher  Bedeutung  es  in  der  Rhythmenlehre  zu  nehmen  ist 
Vie  ich  in  den  diastematischen  Stoicheia  dasjenige  als  etwas 
er  Natur  des  Melos  nach  Bestimmbares  gefasst  habe,  was 
erstens  ein  Melodumenon  ist^ 

zweitens  seinem  Megetfaos  nach  dadurch  erkennbar,  dass 

es  ein  Multiplum    des  kleinsten   Intervalles   der   Melodumena 

ist,  wie   z.  B.  die   symphonischen  Intervalle  und  der  Ganzton 

und  der  Halbton  und  das  Tetartemorion  des  Ganztones  oder 

alles  damit  Messbare, 

dagegen    dasjenige    als    etwas    bloss    den   Zahlenverhält- 

ttissen   nach   Bestimmbares,    bei    welchem    es    der   Fall    ist, 

lass  es    [um]    ein    Amelodeton    [kleiner    oder    grösser    als   ein 

4er  Natur  des  Melos  nach  bestimmbares   Intervall]   ist,    so  soll 

ganz  analog  das  Rationale  und  Irrationale  auch  in  der  Rhythmik 

genommen  werden. 

„Das  eine  wird  nämlich  als  etwas  der  Natur  des  Rhythmus 
Bach  Bestimmbares  gefasst,  das  andere  als  etwas  nur  den  Zahlen- 
verhältnissen nach  Bestimmbares. 

„Die  in  der  Rhythmik  als  rational  gefasste  Zeitgrösse 
Q1U88  also 

erstens  zu  denjenigen  gehören,  welche  in  der  Rhythmo- 
poeie  vorkommen, 

zweitens  ein  bestimmbarer  Theil  des  Taktes  Sein,  in  wel- 
chem sie  einen  Takttheil  bildet; 
dagegen  dasjenige,  was  als  etwas  bloss  den  Zahlenverhältnisseu 
nach  Bestimmbares  gefasst  wird,  muss  man  sich  analog  denken, 
^e  in  den  diastematischen  Stoicheia  das  über  das  Dodekate- 
Dioriou  des  Ganztones  und  wenn  noch  etwas  anderes  von  der 
Art  bei  den  Verschiedenheiten  der  Intervalle  vorkommt. 

„Aus  dem  Gesagten  ist  klar,  dass  die  in  der  Mitte  zwischen 
len  beiden  Arsen  stehende  Arsis  des  Choreios  alogos  nicht 
ommensurabel  mit  der  Basis  ist,  denn  es  giebt  kein  den  beiden 
'akttheilen  gemeinsames  Mass,  welches  als  rhythmische  Grösse 
örkäme." 

Wo  Aristoxenus  kann,  liebt  er  für  die  Fragen  in  der  Rhyth- 
ik    analoge    Thatsachen    der    Harmonik    herbeizuziehen.      Es 
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scheint,  dass  die  Zuhörer,  welche  die  Vorlesungen  über  Bhjtl 
mik  besuchen,  vorher  die  Vorlesung  über  Harmonik  besncl 
haben,  und  zwar  die  nach  sieben  Theilen  vorgetragene  (d 
dritte)  Harmonik.  Diese  ist  es,  auf  welche  sich  hier  Aristoxen 
als  „die  diastematischen  8toicheia"  beruft. 

Für  die  Athenischen  Zuhörer  mochten  die  von  Aristoxen 
gezogenen  Analogien^  wohl  instructiver  sein  als  für  ims  moder 
Menschen,  die  wir  die  citirte  Partie  der  Harmonik  durchaus  nie 
mehr  besitzen  und  noch  dazu  die  in  der  Rhythmik  gemacht 
Selbstcitate  des  Aristoxenus  aus  der  Harmonik  in  einer  se 
verwahrlosten  Fassung  tiberkommen  haben.  GlQcklicherwei 
lassen  sich  die  Textlüclcen,  durch  welche  der  gegenwärtige  A 
schnitt  entstellt  ist,  dem  materiellen  Uehalte  nach  mit  Siehe 
heit  wieder  herstellen. 

Einen  kurzen  Einblick  in  die  antike  Intervallleh: 
können  wir  uns  nicht  ersparen. 

Einfaches  oder  unzusammenp^esetztes  Intervall  einer  Tonleit 
heisst  nach  Aristoxenus  ein  solches,  dessen  Grenzklänge  in  d 
betretenden  Tonleiter  als  Nachbarklänge  unmittelbar  auf  einand 
folgen.  Liegt  zwischen  zwei  Klangen  der  Scala  noch  ein  dritt 
Klang,  so  bilden  dieselben  ein  zusammengesetztes  Intervall. 

Die  Intervalle  des  griechischen  Melos  sind  entweder  wie  : 
der  modernen  Musik  Ganzton-  und  Halbtonintervallei  oder  < 
kommen  auch  solche  Intervalle  vor,  welche  kleiner  als  das  Hall 
tonintervall  sind.  Ein  Melos  der  ersten  Art  heisst  Diatonc 
syntonon  oder  Chroma  syntonon,  ein  Melos  der  zweiten  Ai 
heisst  entweder  Enharmoniou  oder  Diatonon  malakon  oder  Chn 
matikon  malakon  oder  Chroniatikon  hemiolion.  Von  den  Arte 
des  griechischen  Melos,  in  welchen  dergleichen  kleinere  fttr  m 
sere  Musik  durchaus  unbrauchbare  Intervalle  vorkommen,  werde 
wir  uns  nie  eine  genügende  Vorstellung  machen  können.  An 
fallend  ist  es  sehr,  dass  bei  den  griechischen  Theoretikern  die  diai 
nische  Musik  als  ganz  coordinirt  mit  der  nichtdiatonischen  Miiii 
augesehen  wird.  Ein  dem  Enharmonion  angehörendes  Interra 
welches  genau  die  Hälfte  des  Halbtones,  das  Viertel  des  Gas 
tones  ist,  genannt  die  en harmonische  Diesis,  wird  den  sämn 
liehen  Intervallen  als  kleinste  Masseinheit  zu  Grunde  gelej 
Je  nach  der  Anzahl  der  in  ihm  enthaltenen  enharmoniachi 
Diesen  oder  Vierteltöne  redet  Aristoxenus  von  einem  ersti 
einem  zweiten,  einem  dritten,  einem  vierten  Intervall-Megethos  o.a. 
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Das  betreffende  Zahlwort  besagt,  wie  gross  die  Anzahl  der  in 
dem  Intervalle  enthaltenen  Vierteltöne  ist.  Nur  die  geraden 
Intervalle  haben  in  der  modernen  Musik  ein  Analogen,  die  un- 
geraden Intervalle  nicht.  Die  zweite  Intervallgrösse  der  Griechen, 
genannt  Hemitonion,  kommt  mit  unserem  Halbtonintervalle,  z.  B. 
ab  überein,  die  vierte,  genannt  Tonos,  mit  unserem  Ganztone, 
z.B.  ah,  die  sechste,  genannt  Trihemitonion,  mit  unserer  kleinen 
Terz,  z.  B.  aC;  die  achte,  genannt  Ditonos,  mit  unserer  grossen 
Terz,  z.  B.  ce. 

Indem  wir  den  in  der  Mitte  des  Halbtones  gelegenen 
Viertelton  durch  einen  über  die  betreffende  Note  gesetzten  Aste- 
riscus  ausdrücken,  gewinnen  wir  eine  Bezeichnung  für  die  uns 
fremden  ungeraden  Intervalle.     Die  zwischen  e  und  a  möglichen 

Viertelton-Klänge  sind 

*  «  «  »  * 

e       0      f       f      fis      fis      g      g      gis    gis      a 

mathematisch  ausgedrückt*): 

m*'    m*    m*     m^     m*     m*    m®    m^    m"     m*    m^". 

Der  Buchstabe  m  habe  den  Werth  von 


r. 


2, 

dann  werden  wir  den  genauen  Zahlenausdruck  für  die  Schwin- 

gungsverhältnisse  der  betreffenden  Klänge  haben,  die  Zahlenreihe 
von  0  bis  10,  eine  jede  Zahl  als  Exponent  von  m  gefasst,  wird 
die  Reihenfolge  der  enharmonischen  Vierteltöne,  welche  innerhalb 
der  Quinte  e  bis  a  möglich  sind,  angeben.  Die  geraden  Ex- 
ponentialzahlen bezeichnen  die  Grenzen  gerader  Intervalle,  die 
ungeraden  Exponentialzahlen  die  der  ungeraden  Intervalle.  Diese 
ungeraden  Intervalle  kamen  bei  den  Griechen  in  den  Musikarten 
vor,  welche  Enharmonion  und  Malakon  Diatonon  genannt  werden. 
Wie  solche  Musik  geklungen,  davon  vermögen  wir  uns  keine 
Vorstellung  zu  machen. 

und  doch  giebt  es  ausser  den  ungeraden  Intervallen  auch 
noch  solche,  welche  akoya  diacxri^axa^  irrationale  Intervalle  ge- 
nannt werden.     Das  sind  solche,  wo  die  Exponentialzahl  von  m 

eine  Bruchzahl  ist,  z.  B.  m^»  (=  m^)  d.  i.  ein  Klang,    welcher 

zwischen  m^  und  m^  gerade  in  der  Mitte  liegt,  ferner  m^4  (=m^). 
Mit  Hülfe  der  Logarithmen  ist  es  uns  möglich,  für  diese  irra- 
tionalen Intervallgrössen  einen  kurzen  Zahlenausdruck  zu  finden, 

*)  Nach  meinem  ^jAristoxenns  von  Tarent"  S.  255. 
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wie  dies  in  meiner  Aristoxenus  •  Ausgabe  S.  254  ff.  gezeigt  iiL 
Die  mathematische  Wissenschaft  zur  Zeit  des  Aristoxenus  woBite 
noch  nicht  mit  Exponenten  und  Logarithmen  umzugehen,  dikr 
musste  Aristoxenus,  um  den  Begriff  der  irrationalen  InterTalle  a 
gebeu;  zur  Annahme  von  a^skpdrjrcc^  d.  i.  kleinen  bloss  theon- 
tischen  Intervallgrössen^  die  in  der  Praxis  des  Melos  als  selbit' 
ständige  Intervalle  nicht  vorkommen^  seine  Zuflucht  nehmea. 
Das  kleinste  iieXpdrirov  (das  kleinste  in  der  Praxiq^vorkommeirfa 
Intervall)  ist  nach  ihm  die  enharmonische  Diesis,  die  Hälfte  d« 
Ilalbtones^  der  vierte  Theil  des  Ganztones,  diesem  seinem  Wertk 
gemäss  von  ihm  retaQrrjiioQiov  rdi/ot;  (Viertel  des  Ganitonei) 
genannt.  Die  kleinsten  a^ek^drjra  (bloss  imaginäre,  zur  theo- 
retischen Bestimmung  der  irrationalen  Intervalle  nothwendige 
Intervullgrösscn)  sind  das  oydoyj^oQiov  roi/ot;  (Achtel  des  Gtiii- 
tonesj  und  das  dadexartjuoQwv  rovov  (Zwölftel  des  Ganztones). 
Als  Exponentialgrössen   ausgedrückt  würden  dies  folgende  seii: 

Achtelton,  Ogdoemorion  \r   2/ 

Zwölttelton,   Dodekatemorion  \r   2/   . 

Die  (vcsannntclassificatiou  der  Intervalle  ist  also  im  äiiue 
des  Aristoxenus  folgende: 

A.    Jiaati^nata  ^tXmÖrita. 
(Intervalle  der  muBikaliBcheu  Praxis.) 
1.  Jiaati^fiata  Qrjtd  (rationale). 
1.  diccat.  uQzia  (gerade). 
t2.  diaax.  negittd  (ungerade). 
II.  Jittat/i^ata  äXoya  (irrutioualt;). 

B.    Jiaatrifiuta  dutltpdrjta. 
(Iinagimln*  Intervalle.) 

Die  imaginären  Intervalle  dienen  vier  Theorie  des  Aristoxenoi 
zur  (Jrössenbestimmung  der  diciOnj^ara  akoya^  der  auf  dasChroDli 
inalakon  und  Chroma  hemiolioji  behchränkten  irrationalen  Intervalki 
denen  er  den  Umfang  von  1  ^  ?  1  i ,  7  Ij  enharmonischcn  Diesen  znweifL 

Das  kleinste  Intervall  des  Chroma  hemiolion  (=  1^  enharmo- 
nischer  Diesen)  bestimmt  sich  als  die  »Summe  der  enfaarmonischeii 
Diesis  uud  eiues  Amelodetuu  vuiu  Umtaiigc  des  OgduemorioD. 


m 


Das    kleinste  Intervall   des   Chroma   malakon   («=  1^  enlianuoiii- 
scher  Diesen)  bestimmt  sich  als  die  Summe  einer  enharmoniscben 
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►iesis  und  eines  Amelodeton,   welches  den  Umfang  des  Dodeka- 
imorion  hat. 

,1  +  1* 


in) 


as  grösste  Intervall  des  Chroma  malakon  (=  7^  euharmoni- 
her  Diesen)  bestimmt  sieh  als  die  Summe  aus  7  euharmoni- 
hen  Diesen  und  einem  Amelodeton  von  dem  Umfange  eines 
odekatemorion,  —  oder  wie  mau  ebenfalls  sagen  kann,  als  die 
ifiFerenz  eines  Ditonos  (=  8  enharmonischer  Diesen)  und  zweier 
odekatemorien. 


{vr'=in)' 


In  dieser  Weise  haben  wir  die   von  Aristoxenus  gegebene 
efinition  zu  verstehen: 

Eine  irrationale  Intervallgrösse  ist  die  Summe  oder  Differenz 
einer  rationalen  Intervallgrösse  und  eines  Amelodeton. 

'lese  Definition  ist  in  dem  Auszuge  aus  der  siebentheiligen  Aristo- 
enischen  Harmonik  enthalten,  welchen  die  Introductio  musica  des 
^genannten  Euklides  repräsentirt.     Dort  heisst  es  p.  9  Meibom: 

H  da  Tov  grjrov  Tial  aXoyov  öiaCTT^-^aTog   diafpOQci  i6XL^  xaO"' 
fiv  täv  diaCTTj^dtcov  a  ^iv  ioxi  ^rjTcCj  ä  dl  akoya. 

Prjxa  ^Iv    ovv    iöriv    C3V   olovx*  ioxl  rä   ^syd&rj  aitoSiSovai^ 
oiov  rovog^  i^iiroviov^  SCxovov^  xqCxovov  koI  xa  oyLoia, 

Akoya   di  xa  naQaXXaxxovxa  xavxa  xa   fisyad'rj   iitl  xo  ^st^ov 
rj  izl  x6  iXaxxov  akoyco  xivl  ^syad'si. 

Der  Epitomator  wird  hier  wohl  die  Worte  seines  Originales 
Qverändert  gelassen  haben.  Dass  es  Aristoxenische  Worte  sind, 
irauf  deutet  die  Uebereinstimmung  des  Anfangssatzes  mit  Ari- 
oxenischen  Wendungen  wie  in  der  Rhythmik  §  22  XQixrj  dl 
tutpoQcc],  xad"^  r^v  oC  [ihv  gi^xolj  oC  d'  akoyoi  xcov  Ttodäv  al6ij 
id  des  Schlusssatzes  mit  Rhythm.  §58a.  tdiog  äl  ^vd'^ojtouag 
naQaXXa00(ov  xavxa  xa  fiayid'rj  aüx^  inl  xo  ynxQov  atx*  inl  xo 
ya.  Aber  die  handschriftliche  Ueberlieferung  der  Stelle  muss 
th wendig  einen  Fehler  enthalten.  Auch  Marquards  Ausgabe 
241  bemerkt  den  Uebelstand,  „dass  zur  Bestimmung  des  Be- 
ffes  (aXoyog)  der  zu  bestimmende  Begriff  (akoyca  ^ayd^at) 
her  angewandt  wird.  Ich  möchte  glauben,  dass  die  Massein- 
t  der  zwölfte  Theil  des  Ganztones  gewesen  sei."  Offenbar  war 
ursprüngliche  Lesart  der  Handschriften 
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"j^koya   di  xa  nagakkarrovra  xama  xa  iieyddti  (sc  ^flta)  hi 
Tu  fiftgoi/  ^  inl  xb  tkaxxov  aiiekadT^xc)  xlvI  fieyi^si. 

Irrational  sind  die  Intervallgrosseo,  welche  um  ein  Amelodetoi 
(um  ein  Ogdoemorion  oder  ein  Dodekatemorion)  grösser  oder 
kleiner  als  die  rationalen  sind. 

Das  vorausgehende  *'/^koya  veranlasste  den  Librarius,  aXoyf  rivl 
^isye^ec  statt  des  in  seinem  Archetypon  stehenden  a(uXpd^ 
xivl  ^sya&sL  zu  schreiben.  Es  konnte  dies  um  so  eher  geschehn, 
wenn  wir  aimehmcn  dürfen^  dass  in  dem  ursprünglichen 

*A[ME]Aa)[AH]Tü) 

die  eingeklammerten  Buchstaben  verwischt  oder  sonst  unleseriich 

geworden  waren 

A  .  .  A  O  .  .  r  (.) . 

Dass  nun  Aristoxenus  bei  der  Darstellung  der  rationahi 
und  irrationalen  Grössen  des  Melos  in  der  That  von  dem  fi^cffoff 
uiiekcidtixov  (6g  x6  dcadaxaxrj^oQLOv  gesprochen  hat,  das  geht  aal 
dem  Selbstcitate  hervor,  welches  Aristoxenus  in  der  Rhythmik  an 
seinen  Stoicheia  diastematika,  d.  i.  dem  von  den  Intervallen  haa* 
delnden  Abschnitte  seiner  (dritten)  Harmonik,  giebi 

'^SlOTtfQ    ovv   iv    Tüfi;    diaaxtjfiaxtxotg    oxoix^ioig   to   fiiv    «tri 

S  TtQaxov  yiiv  iöxL  iitXcjdoviisvov^ 

entixa  yvmQifiov  xuxa  iisyiO^og  f^xoL  mg  xa  xb    öviupoim 

xal  6  xovog  ij  dg  r«  xovxoig  Cv^^exga, 

TO  dl  xaxa  xovg  xdiv  aQi^^öiv  iiovov  Ao^ot;^  frftoVj 

a  Ovvkßaivtv  afiakpö^xp  hvul^ 
iwxcD  xal   iv  xolg  Qvd'^otg  vnoXrinxiov  hXBiv  x6  xe  ftixov  fuA 
Tu  akoyov.     Tu  ßlv  yäg  xaxa  xrjv  toi;  gv^^ov  tpvCiv  Xa^ßtt- 
vaxai  QTixoVj  xb  öl  xaxa  xovg  xäv  ((Qi^^äv  fioi/oi/  koyovg. 

xb  (ilv  ovv  iv  QV\tiiä  kaiißavofievov  Qtjxbv  xQ^'^ov  fiiyB^og 
TiQcixoif   iilv    Öat  xdiv    Ttiitxovxcov    alg   Qvd'fionouav  c7f0 
iiCBixa  xov  Tcoöbg  iv  a  xixaxxai  ^tQog  elvai  ^ijroy 

TO  di  xaxa  xovg  tc3i/  ägid'^äv  koyovg  lafißavoiiBvop  ^qrof 
TOforToV  XL  dat  voatv  oiov  iv  xotg  dia6xi}fi€CXLXotg  t6  dtlh 
daxaxii^oQiov  xov  toi/oi»  xal  ai  xi  xoiovxov  akko  iv  toft 
xciv  diaCTfjiidxcjv  nagakkayaig  kaiißdvaxai. 

Den  handschriftlich  erhaltenen  i*artion  der  Aristoxeni sehen 
Schriften  über  Harmonik  felilt  die  Erörterung  des  Unterschiedes 
zwischen    didaxti^a  Qtixbv  und  äkoyov.     Die    vorliegende  Stelle 
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jr  Rhythmik;  in  welcher  Aristx)xenus  seine  Harmonik  citirt, 
t  das  einzige,  was  wir  direct  von  Aristoxenus  über  jenen 
mct  der  Harmonik  besitzen.  Dass  er  dort  das  a^eXcidi]Tov  zur 
sfinition  des  akoyov  herbeigezogen  hat,  steht  fest.  Wie  er  dies 
than,  ist  aus  unserer  Stelle  nicht  ganz  klar.  Dem  handschrift- 
hen  Wortlaute  nach  würde  Aristoxenus  das  aXoyov  didötrjfia  als 
a  d^ekadrjtov^)  bezeichnet  haben  („a>  6vvißaive  cc^sXcsSijtG) 
vai").  Aber  das  ist  es  doch  nach  seiner  Aussage  entschieden 
cht.  Bezüglich  des  grössten  Intervalles,  welches  in  der  Tiefe 
tr  Quarte  vorkommt,   sagt  Aristoxenus  erste  Harmonik  §  60, 

sei  i]roL  oxtaTtücöiov  dcsöscov  (als  Intervall  des  Enharmonion 
=  8  Diesen)  ^  ^ixQä  xivi  TtavteXäg  xal  d^slpSrjtqj  ikatxov  (als 
itervall  des  Chroma  hemiolion  =  7^  Diesen  =  8  —  \  Diesen  = 
Diesen  um  ein  Dodekatemorion  verringert).    So  wird  Aristoxenus 

unserer  Stelle  der  Rhythmik  unmöglich  geschrieben  haben:  ,,(» 
fvißaivev  ifiekGidiirc}  Blvai'\  das  wäre  ja  unsinnig,  sondern  seine 
muinen  Worte  mussten  sein:  „c5  övveßaivs  a^skpdi^tG}  elvac  ^rixov 
voq  öiaöni^atog  ^st^ov  rj  lAarroi/",  wie  er  in  der  herbeigezogenen 
teile  der  Harmonik  das  grösste  irrationale  Intervall  des  Chroma  he- 
iolion  bezeichnet  hat  als  ^^^iXQa  xivi  TtavraXcig  d^€lG)ä7]tc)  ikarrov'^. 

Das  grösste  irrationale  Intervall  des  Chroma  malakon  ist 
um  ein  Amelodeton  kleiner  als  der  rationale  Ditonos. 

Das  irrationale  Intervall  im  Allgemeinen  ist  um  ein  Amelo- 
deton grösser  oder  kleiner  als  ein  rationales. 

ieselbe  Stelle  der  Harmonik,  mit  deren  Hülfe  sich  die  Stelle 
-r  Rhythmik  wiederherstellen  lässt,  bezeugt  auch,  dass  wir 
)eu  die  Stelle  des  Euklides  richtig  emendirt  haben 

Akoya  äia6xrinaxa  itaQcckkdxxovxa  xa  qt^xcc  ^syd^rj  ijtl  x6 
liii^ov  rj  ijtl  x6  iXaxxov  d^Ekcidi^xG}  xivl  ^syi^eiy 

att  dXoyG)  xivl  ^syed^ei  der  Handschriften.  Es  ist  auffallend 
!Dug,  dass  beide  Definitionen  der  irrationalen  Intervalle,  welche 
IS  von  Aristoxenus   überkommen,  geschädigt  sind;  einmal  das 

*)  UiisXmSrixov  auch  erste  Harmonik  §  49:  fislcods^a^oa  tov  tovov  x6 
t€v  xal  to  xqIxov  %a\  xo  xsxuqxov  ftfQog'  xä  Sl  xovxcav  iXdxxova  diaaxr'i- 
ta  ndvxtt  iaxoa  d^slcpSrixa  (Marq.  p.  SO,  5).  Erste  Harmonik  §  55 :  xovxo 
iaxlv  BüxrjfioQiov ,  ilaxxov  didaxrjfia  xov  iXaxiaxov  xcov  fisloodovfisvcov 
irq.  p.  36,  2).  Erste  Harmonik  §  60:  Td  dl  ildxxoD  ndvxa  i^advvaxsi 
TO  S'  iöxlv  7^X01  oyixanldaiov  xrjg  iXaxi'oxrjg  diiasag  rj  /liix^co  xivi  nav- 
Off  %al  dft,sX<pdrix(o  iXaxxov ,  inl  dh  xo  ßdgv  xav  ovo  öiiascov  ^Xccxxov  ov 
'ttxat  p,BX(pdiiv, 


144  III-   Allgemeine  Taktlehre. 

Excerpt  bei  Euklides  aus  der  dritten  Aristoxenischen  Hamaoiiik,! 
wo  d^ekcDdTJrc}  in  dkoyc)  corrunipirt  ist,  sodann  das  SelbstcHil 
aus  der  Aristoxenischen  Harmonik,  welches  siqh  in  der  Ariifah! 
xenischen  Rhythmik  findet,  wo  die  auf  a^eXadijTa  folgendoi 
Worte  ausgefallen  sind.  Aber  dass  eine  zweifache  Schadigmgj 
stattgefunden  hat,  ist  sicher,  und  ebenso  sicher  ist  auch  die 
Wiederherstellung  des  geschädigten  Textes. 

Noch  ein  zweiter  Satz  in  unserer  Stelle  der  Rhythmik  emgk 
Bedenken:  .^eTtaira  yvcigi^ov  xarcc  ro  fitys^og  i^roi  mg  xi  u\ 
0v^q)C}va  xal  o  Toi/Oi?  jj  cog  r«  rovro ig  övfifisxQa'^,  Die  u-^ 
geführten  Beispiele  der  ^rjra  äiaCTi^^ata  sind  die  Octave,  Quinta^ { 
Quarte,  Ganzton  und  was  diesen  Intervallen  symmetrisch  ist  (nit! 
einer  und  derselben  melischen  Masseinheit  gemessen  werden  kaim).{ 
Alle  diese  Intervalle  sind  agria  Öiaarij^ara.  Zu  den  ftita  g^i 
hören  aber  ausser  den  agrca  auch  noch  die  neQirxcc  8ta0x^fuiu\\ 
denn  dass  die  Ttegirrä  zu  den  Qrjra  gehören,  und  mit  den  aloyi 
nicht  identificirt  worden  dürfen,  folgt  aus  Aristox.  ap.  Plut  ili 
mus.  iV^:  ^Jv  aig  r«  Ttokka  röiv  öiaözrmaxGiv  iqxoi  nsQixxa  iW9 
ij  «Aoy«."  Wäre  die  Definition,  welche  Aristoxenus  von  dei 
(}t]xä  äLaörimaxa  giebt,  eine  genaue,  dann  niüsste  sie  lauten:  if  J 
rd  xe  öv^ffüDva  xal  o  to'i'Ojj  ^xcd  ro  {j^lxoviov  xal  ro  r^ra^qfio- 
Qiov  xov  xovovy  xal  mg  r«  rovroig  Cv^^exga  d.  i.  wie  Octave,  Quinte^ 
Quarte,  Ganzton,  Ilalbton  und  Viertelton  (enharmonische  Dies») 
und  was  sich  dein  Masse  nach  auf  diese  Intervalle  zurQckfQhren 
lässt.  Dann  wären  auch  die  ungeraden  Intervalle,  die  MuItipU 
der  enhannonischen  Diosis,  unter  die  Klasse  der  rationalen  ein- 
geschlossen. Es  ist  anzunchiiien,  dass  Aristoxenus'  UefinitioB 
keine  ungenaue  war,  und  dass  die  in  einer  eckigen  Parenthese  ein- 
geschlossenen Wörter  im  Urtexte  gestanden  haben,  aber  auf  Ver- 
anlassung des  dop])elt<'n  xal  vom  Librarius  übersehen  sind. 

Was  sonst  noch  an  dieser  Stelle  der  Aristoxenischen  Ilhjtb- 
uiik  zu  emendiren  ist,  wird  bei  Gelegenheit  der  irrationalen  In- 
tervalle in  der  griechischen  Melik  zu  erörtern  sein.  Hier  genQgfc 
es,  den  Vergleich  zwischen  den  irrationalen  Grös.«en  der  Rhyth- 
mik und  tlen  irrationalen  Tirössen  d<.'r  Melik  zu  ziehen.  Es  ilt 
klar,  dass  Aristoxenus  <lie  enharmonische  Diesis  (das  Tetartemorion'i 
der  Melik  mit  dem  dironos  [>rotos  der  Iihythmik  parallel  stellt 
Was  diesen  Ix'iden  Grössen  svmmetriscli  ist,  d.  i.  was  sich 
in  einer  ganzen  Zahl  als  Multiplum  <liesor  Grössen  bestimmen 
lässt,    ist    eine   rationale   Grösse.      Was   sich    dagegen   nicht    als 
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ganze,  sondern  nur  in  einer  Bruchzahl  auf  die  Masseinheit  des 
Tetartemorion  oder  des  Chronos  protos  als  Multiplum  zurück- 
fuhren lässt,  ist  eine  irrationale  Grösse.  Ein  Intervall  von 
l^Tetartemoria  (die  kleinste  Intervallgrösse  des  Chroma  hemiolion) 
kt  ein  irrationales  Intervall,  eine  Zeitgrösse  von  1^  Chronoi 
protoi  ist  eine  irrationale  Zeitgrösse.  Ein  halber  Chronos 
protos  würde  dem  halben  Tetartemorion  (dem  Ogdoemorion,  der 
halben  enharmonischen  Diesis)  entsprechen,  würde  dasselbe  in 
der  Rhythmik  sein  wie  in  der  Melik  das  Ogdoemorion,  nämlich 
ein  Amelodeton,  welches  als  selbstständige  Grösse  nicht  vor- 
kommen kann,  sondern  nur  in  Verbindung  mit  einer  rationalen 
Grosse  (als  Summe  oder  DiflFerenz)  zu  denken  ist.*) 

Dass  in  der  griechischen  Rhythmik  ein  halber  Chronos 
protos  als  selbstständiges  fiSQog  xov  Qvd'^i^ofiivov  nicht  vor- 
kommen kann,  folgt  schon  aus  dem  Aristoxenischen  Satze; 
y^lsLö^o  d^  JtQärog  räv  xQoviov  b  vno  fivjdavog  räv  Qv^fii^^o- 
pdvav  Svvatbg  äv  di^aiQsd'rjvaL''.  Dass  aber  ein  rhythmischer 
Chronos,  welcher  so  gross  ist  wie  die  Summe  aus  einem  Chronos 
l  protos  und  einem  halben  Chronos  protos,  vorkommen  kann, 
folgt  aus  dem  von  Aristoxenus  ausgeführten  Vergleiche  zwischen 
der  rhythmischen  und  der  melischen  Irrationalität. 

§  28. 
Bas  kleinste  und  grösste  Taktmegethos  der  verschiedenen 

Taktarten. 

Hierüber  besitzen  wir  drei  Mittheilungen  1)  des  Aristoxenus 
■  in  deu  Prolarabanomena  des  Michael  Psellus,  2)  des  Aristides 
Qaintilian,  lateinisch  übersetzt  von  M^rcianus  Capella,  3)  des 
rhythmischen  Fragmentum  Parisinum. 

In  den  Prolambanomena  des  Psellus  heisst  es: 

Psell.  9.  T<ov  Jtodixäv  koyav  evfpvaötaroL  siccv  of  TQetg' 
0  TS  xov  l'öov  xal  6  rov  SinkaCiov  xal  6  rov  7]iiioXlov,  yCvaxat 
^i  nox6  Tcovg  xal   iv  xQinkacCtp   Ady«,  yCvsxai  xal  iv  iTaxQLxcn. 

Psell.  11.  *'E0rL  di  xal  iv  xij  xov  Qvd'^ov  tpvCsi  o  nodixog 
liyog  Sö3t€Q  iv  xy  xov  rjQ^oö^ivov  x6  öv^q)covov. 


*)   Aristoxenus  statnirt  zwei  Amelodeta:  ausser  dem  Dodekatemorion 
Doch  das  OgdoemorioD,  daher  in  der  Rhythmik  §  21  der  Ausdruck:  ^ytoiovtov 
u  8it  voiiv  olov  iv  xotg  öiaatrifiati'Korg  t6  öcoös'naxriiioQLov  xov  xovov 
stti  «r  xi  xoiovxov   alXo  XufißävBxai^^,     Damit  fällt  der  in  ßrambach's 
rbjthm.  Unters.  S.  15  Anm.  dem  Aristoxenus  gemachte  Vorwurf. 
S.  Wmtpbai«,  Theorie  der  griech.  Bbythmik.  10 
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PscU.  12.  TfSv  de  TQtciv  ysväv  oi  ^gäzoi,  nodsg  iv  rols 
t^Vi  ccgi^liot^  red^t^öovraL'  6  filv  ia^ßixog  iv  totg  tQiöl  ^poTog, 
0  dl  daxTvhxo^  iv  rotg  riraQöiv^  6  de  Ttaicovixdg  iv  rolg  uini* 

Av^ed^ai  dl  tpaCverai  ro  ftii/  {außixov  yevog  ft/jj^pt  roß  w- 
taxaideKcaffiiiov  fieyid^ovg  äöre  yCvec^ai  xov  iidyiörov  xiiu 
ki^ankäaiov  xov  ikaxiexov^  xo  de  daxxvkixov  fidxQi'  xov  iaacM- 
dexaöriiiLov  (ßdxe  yCveod'ai  xov  ^iyicxov  jtoda  xov  ika%i6tov  xb 
xQttTtkccCiov/^  xo  da  naicovLxov  {lixQL  xov  TcevxexauixoCaa^fiM 
(äoxe  ytvaö&ac  xov  ^iyiöxov  noda  xov  ikaxCcxov  itevrankaöiw), 

[2J;i;(5At()v.  Av^exai  dl  iitl  Tckeiovcov  xo  xe  laiißixov  yivog  tA 
xo  nai(ovixov  xov  daxxvkixov^  oxi  <Jv  xotg  ika%C6xoig  sotfiv) 
nkeCoOi  öYi^eCoig  ixäxegov  avxäv  ;i;pi5r«i.  ] 

Ol  ^Iv  yccQ  xäv  Tiodäv  dvo  fiovoig  7C€g)vxaaL  öfifiaLoig  i^- 
0&ai  agöei  xal  ßdöei^  oC  dl  xgiölv  agöei  xccl  dixky  ßdöH^  ol  i\ 
xixQaöL  dvo  ccQöeCL  xal  dvo  ßa6eöiv. 

Der  vorletzte  Satz  ist  ein  Scholioii;  aus  dem  Unnde  iu  den 
Text  gedrungen,  s.  oben  S.  117. 

Die  Stelle  des  Aristides  y,  .-Jf)  M.  lautet: 

rivi]  xoCvvv  toxi  Qv^iiixa  xqCu^  xo  töov,  xo  i^fuoiioy 
xal  xo  diJtkdoiov  {Ttgogxi^eaöL  dt  xiveg  xal  xo  ixizgirov)  ato 
xov  ^eytd^ovg  xäv  ;u9()i'(ar  avvicxäueva,  6  ^lev  yicg  a  %qo^ 
iavzov  Ovyxgn'ouevog  xov  xijj;  töoxtjxog  yevva  koyov^  o  dl  f 
Ttgog  a  xov  diTtkciöiov^  o  dl  y  ngog  ß!  xov  i]\ii6kiov^  o  dl  ^ 
Ttgog  y    xov  inixgixov, 

To  iilv  ovv  i'aov  agxexai  ^Iv  ano  diörj^ov^  xkrjgovxai  ii 
eag  tTtxaidexaötjfiov  diä  xo  e^aa\>eveLV  tifiäg  xovg  fiaiiovg  rov 
Toioi'TOi»  yevox^g  dtayivioCxeiv  gvif^ovg, 

To  dl  diTtkdoiov  agxerai  ^ilv  dno  xgiötjfiov^  nagaiovtsi 
dl  eiog  oxxioxaidexaötiuov^  ovxt'ri  ydg  xijg  xov  xoiovtov  ^vdfiov 
(pvceiog  <^ei^ovg^  arxi/M^ßicvo^eifa. 

To  dl  t^iuokiov  (ig^exai  /ur  dno  TtevxnOijfiov^  TckfiQOvtta 
dl  eag  :tevTexaieLxo6aö7'jUov.  li^ixQ*  y^^Q  i'<><J<>»''i'oi;  xov  xoiovtov 
(wf^^ov  xo  ata^tiTt]giov  xaxakaußdve\ 

To  dl  eTtixQiTov  dg^exai  filv  dno  eTtxaOijfiov^  yCvtxai  6\ 
eog  Teööagegxaidexaö/juov.     andviog  dl  ?}  Xg^i^^g  avxov. 

Bei  Marcianus  Cai)ella: 

Rhythmica  vero  genera  sunt  tria  quae  alias  dactylica,  iam- 
bica,  paeoniea  nominantur,  alias  aequalia  [alias]  Iiemiolia  duplicia. 
Denique  etiani  epitritus  sociatur.  Etenim  unus  semper  quam  sibi 
fuerit   aptatus  ut  aequalis  couvenit.     tria   vero  ad  duo  numerus 
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emiolius  est.  duplex  vero  qui  fuerit  ad  singularem  geminam 
itionem  tarn  syllabarum  quam  temporum  servat.  Quattuor 
?ro  ad  tria  epitriti  modum  facit.  Sed  quae  aequalia  diximus 
idem  dactylica  esse  dieemus.  denique  in  dactylico  genere  signa 
iquali  sibi  iure  nectuntur.  verum  ad  alterum  vel  ad  numerum 
jminum  duo  velut  forte  aequalitas  numerosa  deeurret.  Sequitur 
mbicum  genus  quod  diplasion  superius  expressi  in  quo  pedum 
gna  duplicem  rationem  ad  invicem  servant,  sive  unus  ad  duo 
ve  (duo)  ad  quattuor  gemini  vel  quidquid  ad  duplum  currit. 
emiolium  sane  quod  paeonicum  memoratur  tunc  est  quum  pe- 
im  signa  hemiolii  rationem  iusque  seetantur  ut  ad  duo  tres 
int.  Aecidit  autem  etiam  in  epitriti  ratione  saepe  numerus 
aum  pes  in  eo  accipitur  qui  fit  ad  tres  quattuor.  Sed  iam  ad 
rdinem  redeamus. 

Aequale  est  igitur  numeri  genus  quod  a  disemo  usque  in 
edecim  [pedes]  procedit,  disemus  autem  appellatur  pes  qui  per 
rsin  et  thesin  primus  constare  dicitur,  ut  est  leo. 

Duplum  vero  incipit  a  trisemo,  decem  et  octo  autem  [syllabas] 
ti  finem  usque  deducit. 

Hemiolium  sane  a  pentasemo  ducit  exordium,  impletur  autem 
Q  (X)XV  numero. 

Epitritus  ab  heptasemo  principium  faeit,  quatuordeeim  simi- 
ibu8  idem  ponens,  cuius  difficilis  est  usus.  —  Atque  hos  quidem 
wncs  nufnerorum  ordines  ideo  niemoravimus  ut  singula)'um  leges 
^  miversa  serventur. 

Das  Fragmentum  Parisinum  §  10.  11  berichtet: 

AoyoL  da  alci  ^vd'^ixoi^  xa^'  ovg  awiöravtai  ot  Qvd-^ol  oC 
Wfifi/ot  övvExi]  Qvd'fiojtouav  ijttSe^aad'aLj  tgstg'  I'CoQj  dinkaaCtov^ 
IfitoAioff.  ^Ev  iikv  yccQ  rä  l'öcj  to  daxrvhxbv  yivstai  yivog^  iv  de 
p  iiTckuöiG)  xo  ia^ßixoVj  iv  Öl  tc5  rj^iokic!)  ro  Tcaicjvixov. 

"AQiexai  S%  xo  Saxxvkixbv  aitb  xaxQaöij^ov  dycayijg^  av^erca 
i  ii>BiQL  ixxaidexaöij^ovj  äöxs  yivsöd-ai  xov  iniy löxov  n68a  xov 
^c;i;t(yTov  xexQajtXdöLOv.  Soxl  d\  oxs  xal  iv  SiCruLGi  ylvarau 
uxvktxbg  novg. 

To  d\  ia^ßixbv  yevog  ägiaxai  fihv  cctco  xqi07]^ov  dycjyrjg, 
v^etac  dh  lnaxQi  oxxoxacdaxaöT^iiov^  äöxa  yivaöd'ac  xov  ^ayiöxov 
ida  xov  ikaxCöxov  i^ankcc0iov. 

Tb  dh  TtacoDVLxbv  clqx^'^^^  f^^^  ^^o  Ttavxadruiov  dyayrjg^  aij^a- 
i  8%  (idX9''  ^£vx€xai€ixo0a0i^^ov  j  co0xs  yCva0d'ai  xbv  ^ayicxov 
da  xov  ikaxC0xov  %avxa7ck(i0LOV, 

10* 
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Im  Fragmentum  Parisiiium  ist  von  drei  Taktarten  die  Rede, 
der  geraden  (isorrhythinisclien),  diplasischeu  und  hemiolischen, 
in  den  übrigen  Stelleu  von  vier  oder  fünf  Taktarten^  indem  zn 
jenen  drei  noch  die  opitritisclie  und  triplasische  Taktart  hin- 
zugefügt wird. 

Die  Namen  der  Taktarten  sind  nacli  dem  jedesmaligen  Takt* 
Verhältnisse  {koyog  Ttodixog),  worunter  zunächst  das  Verhalinisi 
der  beiden  Takttheile,  der  Arsis  und  Thesis,  zu  verstehen  ist: 

jdoyog  tcog        Verhältniss  1  :  1 
koyog  öiTckdöLog         „  1:2 

Xoyog  fj^LoXiog  „  2:3 

Xoyog  iTcCxQixog  „  3:4 

Xoyog  TQLTtkccöLog       „  1:3. 

Von  diesen  5  rhythmischen  Verhältnissen  wird  je  nach 
den  jedesmaligen  kleinsten  Takten  das  erste  auch  das  dakty- 
lische^ das  zweite  das  iambische,  das  dritte  das  paeonisdie 
Khythmenverhältniss  genannt.  Bei  Pselhis  §  9  gelten  diese  drei 
als  die  Bvtpviöxaroi  „die  am  meisten  normal  gebildeten'^  Nach 
einer  verkehrten  Interpretation  nimmt  man  an,  dass  Aristoxeoai 
nur  diese  drei  anerkenne,  das  epitritische  und  triplasische  da- 
gegen aus  der  Rhythmik  ausschliesse,  die  Stelle  des  Pselloi 
könne  also  nicht  aus  Aristoxenus  excerpirt  sein.  Letzteres  iit 
die  Ansicht  Weyhe's:  ^^lam  vero  nemini  dubium  esse  potest,  quii 
I'selli  verba  cum  scala  Aristoxeni,  quoquo  eam  modo  interpreta- 
mur,  non  consentiant,  atque  ille  quinipie,  hie  tres  rationes  rhyth- 
micas  posuerit.  Quae  cum  ita  sint,  vehementer  errant  ii,  qui 
Psellum  summa  iide  excerpsisse  atque  ex  Aristoxeni  decretis  nihil 
dicunt  mutasse;  immo  haud  scio  an  Pselli  verba  abjuranda  sint 
iis  qui  in  Aristoxeni  soleant  iurare."*)  Man  hat  dabei  nicht  be- 
achtet, dass  die  Stelle  des  Aristoxenus  iij  30,  in  welcher  nnr  die 
drei  ersten  Verhältnisse  als  rhythmisch,  alle  übrigen  aber  al« 
arrhythmisch  angesehen  werden,  nicht  von  den  Takten  im  All- 
gemeinen, sondern  ausschliesslich  von  den  Takten  der  övvipfi 
Qvd'^OTtoua  redet.     So  auch  Frg.   Par.  §  10. 

Plato  ist  der  früheste  Schriftsteller,  welcher  der  griechiscbeD 
Taktarten  gedenkt  (Kep.  3,  4<)0a.): 

Tgia  eörlv  eiÖrj  i^  cjv  ai  ßdaaig  övfiTcXaxovraL^ 

*)  De  vetenim  rhythmi  et  rt'centiorum  tactus  quem  vocant  discrimiiiai 
Bonner  Doctordisscrt.     Ib68.     p.  8. 
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Er  sagt  nicht  yaViy,  wie  Aristoxenus,  sondern  eüäi].  Damit  meint 
er  die  drei  Adyot,  welche  bei  Psellus'§9  als  svqyvdöraroL  bezeichnet 
werden.  Nur  diese  drei  gestatten  eine  öwsxiig  Qv^^oTtoua^  nur 
diese  wie  Plato  sagt,  können  zu  ßdasig  verknüpft  werden.  Vom 
epitritischen  und  triplasischen  Takte,  der  ja  in  der  övvsxrjg  Qvd'^o- 
jcoua  nicht  vorkommt,  kann  keine  ßdöcg  gebildet  werden,  mag 
nun  dies  Wort  bei  Plato  eine  allgemeinere  oder  wie  bei  den 
Metriken!  die  Bedeutung  einer  Dipodie  haben.  Aristoxenus  über- 
setzt und   erläutert  S.  69. 

Auch  bei  Aristoteles  ist  von  den  Taktarten  die  Rede.  Probl. 
19,  39: 

Kad-ccjtsQ  iv  xolg  fiixQoig  oC  Ttodsg  i%ov6i  TtQog  avtovg 
koyov  xov  TCQog  l'6ov  fi  ovo  JtQog  €V  t]  xa£  tiva  akkov^  ovrco  xal 
Ol  iv  rij  6v^(pc3via  (p&oyyoi  koyov  s%ov0i  xivi^ösayg  TtQog  avtovg. 

SVenn  hier  Aristoteles  ausser  dem  koyog  i'öog  und  dem  koyog 
hnkaöLog  {Svo  nQog  ev)  noch  hinzusetzt  xa^  xiva  aXkov^  so  zeigt 
lies,  dass  er  ausser  den  beiden  genannten  noch  mehrere  Rhythmen- 
[eschlechter  annimmt,  ausser  dem  koyog  fjiiiokiog  noch  den  koyog 
kCtgirog  oder  tQiitkaöiog  oder  beide  zusammen.  Vgl.  Aristox. 
'.  Tarent  §  70. 

In  den  Prolambanomena  des  Psellus  wird  gelehrt:  „Von  den 
hythmischen  Verhältnissen  sind  das  isorrhythmische,  diplasische 
md  hemiolische  die  avfpviaxaxoi^  aber  bisweilen  (noxi)  ist  ein 
Takt  auch  in  koyog  XQinkdöiog  und  inCxQixog  gegliedert".  Und 
'anu  §  11  in  Bezug  auf  die  fünf  koyoi  nodixoC: 

„Es  ist  in  der  Natur  des  Rhythmus  der  nodixog  koyog 
analog  der  Consonanz  [öv^qxovia)  in  der  Harmonik." 

OflFenbar  denkt  sich  der  Verfasser  dasselbe,  was  in  den  Ari- 
totelischen  Problemen  19,  39  gelehrt  wird: 

„Dieselben  Verhältnisse,  wie  in  der  Rhythmik  2  :  2  oder 
2:1  u.  s.  w.  kommen  auch  in  der  av^Kpcovia  vor." 

Wie  dies  zu  verstehen  ist,  zeigt  die  Stelle  des  jüngeren 
)ionysius  aus  Halikarnass,  welche  von  Porphyr,  ad  Ptolem.  p.220 
berliefert  ist.     Dort  lesen  wir: 

Kaxa  ^iiv  ys  xovg  xavovvxovg  yLia  Cxböov  xal  rj  avx^ 
vQia  iöxl  Qvd'^ov  xe  xal  yikovg^  olg  x6  xs  o^v  xa^v  doxet  xal 
0  ^u^v  ßgaSv^  xal  Tcad^okov  dtj  x6  rjQ^o0^svov  xivricsiov  XLVciv 
^li^isxQLa   xal   iv  koyoig  dßid'iiäv  xd  i^^skij  dta6xi^^axa'    GJOxe 
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einsQ  cclrjd^ij  r«  VTto  roinov  ksyoiieva  (doxst  dh  xoXlolg  »1 
svdoxi^otg  KvÖQdaiv.  etal  öi  xal  ol  qv^'^loX  Tcdvreg  iv  loy^ 
TLölv  ccQid-^cov.  of  ulv  diTtkccötoig^  Ol  di  töoig^  oC  dh  akkoig  TilQ, 
rijc?  avrrjg  q^vtSecog  Öo^eLev  av  tlvai  ^sXog  xal  Qvd'nog. 

Kai  Ttdktv  do^ovöL  öl  xal  ot  ^ovölxoI  övvsmiucQtvgttv  u 
avTo  rovTO,  Ityc)  öh  rag  Ov^tpcoviag  xal  rovg  noiixovg  kiyvni 
i'X^LV  xo  dvyyavlg  xal  oixstov.  rag  ra  yag  öviitpoviag  vxo  xm 
koycjv  xovxojv  ytyveöd'ai  vo^L^ovöt^  xrjv  ^Iv  duc  riö0dQmv  im 
xov  tmxQixov^  xr]v  0%  Öiä  navxe  vno  xov  ri^ioXioVy  tfjv  dl  iu 
naOmv  imo  xov  öinkacCov^  xijv  di  dia  naöäv  xal  »dvxi  im 
xov  xQiTtkaöLov^  o  {ibv  ya  i'öog  Xoyog  xov  o^otpdvov  srapatfkitt 
öxixog  idxiv  avxotg,  xal  of  qv^hixoI  noöag  xaxu  rovg  avrovi 
rotTOVi?  koyovg  diaxaxQv^^avoi  xvyxdvovöi^  xaxd  filv  rov  AMi 
xal  ÖiTckd^Lov  xal  rj^iohov  oC  nXatöxoL  xal  av(pvi(Sxaxoi^  olip 
da  xLveg  xal  xaxa  xov  anixQixov  xal  xaxa  ror  xgmkdöiov. 

^^Nacli  den  Kauouikoi  ist  das  Wesen  des  llbythmus  lind  de 
Harmonik  ein  und  dasselbe.  Ihnen  erscheint  nämlich  die  Hob 
des  Tones  als  Schnelligkeit,  die  Tiefe  als  Langsamkeit,  und  Qbei 
hau]>t  die  Harmonie  als  eine  Symmetrie  von  Bewegungen  uift 
die  melodischen  Intervalle  nach  Zahlen  Verhältnissen  geordnet 
Wenn  also  ihre  Ansichten  wahr  sind  ( —  es  sind  viele  und  bi 
deutende  Männer,  welche  diese  x\nsicht  haben,  und  in  der  Tbl 
bestehen  die  Khythmen  in  bestimmten  Zahlenverhältnissen,  di 
einen  im  koyog  öinXdciog^  die  andern  im  koyog  [öog  u.  s.  f.  — 
so  könnte  wohl  das  ^akog  und  der  Qvd-^og  seiner  Natur  nac 
als  identisch  erscheinen. 

,,Lnd  fVrner  werden  auch  die  ^ovölxoI  dasselbe  zu  bezeuge 
scheinen,  nämlich  dass  die  Consonanzen  und  die  rhythmische 
Verhältnisse  etwas  Verwandtes  und  Gemeinsames  haben;  den 
sie  stellen  die  Ansicht  auf,  dass  die  Consonanzen  durch  dieselbe 
Zahlenverhältnisse  hervorgebracht  werden,  wie  die  rhythmische 
Verhältnisse:  die  Quarte  durch  das  epitritische  Verhultniss  3: 
die  Quinte  durch  das  hemiolische  2:3,  die  Octave  durch  di 
diplasische  1:2,  die  Duodezime  durch  das  triplasische  1 : 
während  der  koyog  löog  die  Homophonie  hervorbringt.  Na< 
demselben  Verhältnisse  sind  aber  auch  die  Takte  gegliedert,  d 
meisten  und  die  am  normalsten  gebildeten  Takte  (of  nkat&f 
xal  avq:vt6Taxoi)  im  koyog  i'6og  ^  diTckdöiog  und  tniiokic 
einige  wenige  {o/.iyoi  xivtg)  aber  auch  im  ?<.6yog  inixQixog  ui 
xQinkdciog:* 
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Wir  haben  im  zweiten  Theile  dieser  Stelle  das  handschriftliche 
ivfDvtxoL  in  ^ovöLXOc  verändert.  Dies  ist  uothwendig.  Dionysius 
?zieht  sich  auf  zwei  verschiedene  Quellen,  die  dasselbe  sagen. 
ie  Einen  sind  die  xavavixoi^  die  Anderen  können  nicht  wiederum 
wcavtxoC  genannt  sein.  Was  hier  zu  schreiben  sei,  ergiebt  sich, 
enn  wir  wissen,  dass  unter  den  xavmvixoL  die  Anhänger  der 
^thagoreer  gemeint  sind,  welche  den  Ton  genau  mathematisch 
i  bestimmen  suchten,  wie  Ptolemäus,  Nikomachus  und  Viele 
18  der  früheren  Zeit.  Mit  dieser  Schule  leben  die  Anhänger 
)s  Aristoxenus,  die  (lovöixoi  ^  in  stetem  Zerwürfniss,  und  über 
ren  Streit  gab  es  eine  ziemlich  umfangreiche  Litteratur,  wie 
ir  aus  Porphyrius  zu  Ptolemäus  ersehen.  Die  Gewährsmänner 
ir  zweiten  Art,  die  in  dem  vorliegenden  Punkte  mit  den  xavca- 
toC  übereinstimmten,  sind  eben  die  Anhänger  des  Aristoxenus, 
id  deshalb  haben  wir  das  zweite  xavtovixoC  in  ^ovölxol  ver- 
idert:  liegt  ja  doch  dem  Dionysius  offenbar  dieselbe  Quelle  zu 
runde,  wie  der  oben  angeführten  Stelle  des  Psellus.  Nicht  nur 
der  Sache,  sondern  auch  in  den  Worten  die  grösste  Ueber- 
nstimmung*). 

Die  Fassung  des  Dionysius  lässt  nun  über  die  Bedeutung 
is  zweiten  Satzes  bei  Psellus,  dass  zwischen  den  Condonanzen 
T  Musik  und  den  Taktgeschlechtern  eine  Analogie  bestehe, 
jinen  Zweifel  mehr.  Durch  diese  Analogie  mit  der  Harmonik 
ichte  man  gerade  die  Existenz  der  beiden  secundären  Rhythmen- 
?8chlechter  zu  rechtfertigen: 

1)  die  Homophonie  zweier  Töne,  =1:1,  entspricht  dem 
loyog  üöog  ^vd'fiixog^ 

2)  das  Quartenintervall  (ro  Sia  xB66aQ(ov\  welches  durch 
das  Zahlen verhältniss  3  :  4  bedingt  wird,  entspricht  dem 
koyog  inCxQixog^ 

3)  das  Quintenintervall  (ro  8ia  nevts),  2  :  3,  entspricht 
dem  koyog  rjfiiokLog^ 

4)  die  Octave  (ro  dcä  jtaödiv),  1:2,  dem  Xoyog  öl- 
nkdöiogj 

5)  die  Duodezime  (to  öia  Ttaöciv  xal  dcä  navts)^  1  :  3,  dem 
loyog  XQLickaOiog. 

*)  Wenn  dies  Julius  Cilsar  trotz  der  in  den  Fragmenten  der  Rhyth- 
iker  von  mir  gegebenen  Auseinandersetzung,  welche  ich  hier  widerhole, 
<^ht  einsehen  kann,  so  ist  das  nicht  meine  Schuld. 
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Diese  von  Aristoxenus  aufgestellte  Analogie,  die  für  «ns  kei 
andere  Bedeutung  hat,  als  dass  sie  zeigt,  dass  Aristoxenus  d 
koyog  inCtQLtog  und  ÖLTtkccöcog  entschieden  anerkennt^  stammt  t 
den  Pythagoreern.  Hieraus  erklärt  sich  der  Umstand,  dass 
dieser  Analogie  die  sechste  der  musikalischen  Consonanzen,  • 
Undezime,  t6  dia  naadiv  xal  dicc  xsaöaQaov^  3  :  8,  nicht  genai 
ist.  Ihr  entspricht  kein  rhythmisches  Verhältniss;  mnsste  i 
nicht  gerade,  so  fragen  wir,  auch  die  Berechtigung  des  triph 
sehen  und  epitritischen  Geschlechts  problematisch  sein,  da 
keinen  der  Undezime  entsprechenden  koyog  fvd-iiixog  gl 
Die  Antwort  ist  nein;  wenigstens  nach  der  Theorie  « 
Pythagoreer  konnte  hierdurch  die  Analogie  nicht  gestört  w 
den;  denn  wir  wissen,  dass  ihre  Schule  die  Undezime  uu 
der  Zahl  der  consonirenden  Intervalle  nicht  gelten  last 
wollte.  So  berichtet  Ptolemaeus  Harmon.  1,  5  p,  9.  1 
Undezime  in  die  Kategorie  der  Symphonien  aufgenommen 
haben,  darauf  macht  Aristoxenus'  zweite  Harmonik  §  47  i 
Spruch. 

Diese   Stelle,    welche    Porphyrius    aus    der  Abhandlung 
jüngeren   Dionysius    xegl   o^oior^rov   (vermuthlich    eines   sei 
24    Bücher    Qv^fiixciv   v7io^vi}^drG)v)    als    Ansicht    der   Musi 
citirt,    scheint    aus    derselben   Quelle    zu  stammen,    woher  ai 
Psellus  seine  rhythmischen  Prolambanomena  geschöpft  hat,  wo 
mittelbar  auch   Aristides    und    das   Fragmentum   Parisinum   i 
Nachrichten  über  das   epitritische  Uhythmcngeschlecht  überk< 
men  haben,  nämlich   aus  der   Rhythmik   des   Aristoxenus. 
Ausdruck  ^.evtfvtöraroL"''  des  Psellus  findet  sich  auch  bei  Die 
sius;  was  Psellus  mit  ^.yivhxaC  itoxt  jrovg"  ausdrückt,  ist  das» 
wie  das  oUyoi  de  riveg  des  Dionysius.     Psellus  hat  den  Arii 
xenus    (freilich   unvollständig   genug)   verbotenus    excerpirt; 
Dionysius  von    der   Darstellung   abgewichen,    darüber  steht 
kein    Urtheil    zu.      Auch    Aristides    §  35:    ngogti^Baöi    di  t 
xal  To   inixQiTov   und   o  öe  ö'  ngog  rov  y    yevvä  tov  ixitgi 
koyov  wird  wenigstens  mittelbar  aus  Aristoxenus  stammen;  e 
so  auch  Aristides  §  35:  öTtdviogjil  ri  XQV^^  avtov.    Vgl.  Aris 
v.  Tareut  übersetzt  u.  erläutert  S.  70. 

Somit  stellt  sich  bezüglich  der  klein^^ten  und  der  gross 
Takte  eines  jeden  Khythmengeschlechtes  nach  Aristoxenus  1 
gendes  heraus: 
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I.    Isorrhythmisches  Geschlecht: 

vereinzelt  eingemischt 

2 -zeitiger  Versfiiss 


\j  \j  i 


in  continuirlicher  Rhythmopoeie 
kleinster  Takt  4- zeitig 

grösster  Takt  16-zeitig,  das  4fache  des  kleinsten 

2.   \J   \J   J.   \J   \J    L   \j  \j   J.   \j  \j  , 

II.    Diplasisches  Rhythmengeschlecht: 

in  continuirlicher  Rhythmopoeie 
kleinster  Takt  3 -zeitig 

grösster  Takt  18-zeitig;  das  6fach^  des  kleinsten 

III.  Hemiolisches  Rhythmengeschlecht: 

in  continuirlicher  Rhythmopoeie 
kleinster  Takt  5 -zeitig 

grösster  Takt  25 -zeitig,  das  5 fache  des  kleinsten 

J.KJ    —    J.\J^2.\J^JL\J^JKJ^, 

IV.  Epitritisches  Rhythmengeschlecht: 

vereinzelt  eingemischt 

kleinster  Takt  7 -zeitig 

rosster  Takt  14- zeitig,  das  doppelte  Zeitmass  des  kleinsten. 

V.  Triplasisches  Rhythmengeschlecht: 

vereinzelt  eingemischt 

kleinster  Takt 

\j  ±  \j . 

grösster  Takt?  (vgl.  unten). 

lieber  die  beiden   Gegensätze  des  Gebrauches  in  continuir- 

er  Rhythmopoeie  und  der  vereinzelten  Einmischung  eines  7tov£ 

3r  heterogene  Elemente   wird  weiterhin  das  Nähere  angeben. 

Ueber  das  Yerhältniss  der  grössten  Takte  zu  den  kleinsten 

bereits   A.  Boeckh  de  metr.  ^nd.  59   das  richtige    gesagt: 

aimus  ordo  ex  uno   est  pede.     Duplicantur  deinde   pedes    et 
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triplicantur^  ac  sie  deinceps  in  maiorem  moltiplicantur  numenuLj 
Et  primum  quidem  in  duplici  numero  ordines  solent  binona 
esse  pedum  (5),  item  ternorum  (|),  quaternorum  (V)  usquc 
senos  ut  tradidit  Aristides  ....  Non  praetermittam,  unamqnin- 
quc  pcdum  tempore  aequalium  duplieationem  dactylicam  Yocatui 
esse,  propterea  quod  alterum  pedem  in  arseoS;  alterum  in  th 
consideravere  ratione.  Auch  Forkel,  Gesch.  der  Musik  I,  S.  379 
ahnte  das  richtige. 

Zu    einem    durchaus    anderen   liesultate  ist  H.  Feussner  a 
Aristoxenus  S.  50  gelangt: 

,,Man  erweiterte  jedes  Taktgeschlecht,  —  so  sagt  der  Urliebff 
dieser  Ansicht  — ,  soweit,  dass  die  kleinste  Taktgrosse  desselba 
in  der  grössten  ebenso  vielmal  enthalten  war,  als  sie  selber  ik 
(irundzeit  in  sich  begriiV,  oder  mit  anderen  Worten:  man  nk 
die  Dauer  der  kleinsten  Taktgrosse  als  eine  höhere  Einheit  ote 
erweiterte  Stamm  zeit  an,  woraus  man  nach  der  VcrhiilinisuiU 
des  Taktgeschlechtes,  also  im  iamhischcn  Ueschlecht  mit  3,  i 
daktylischen  mit  4,  im  })aeonischen  mit  5,  die  uuifangreichili 
lakt grosse  ebenso  zusammensetzte,  wie  aus  der  Grundzahl  die 
kleinste.  Hierbei  ging  man  aber  im  iambischen  Taktge8chle€Uf 
nicht  von  dem  Einzelfusse  (dem  tQiötjiioif  ^tyf-f^og\  Hondern  toa 
der  Dipodie  aus  und  legte  deren  0  8tammzeiten  zu  (vruiKk- 
Im    daktylischen    Geschlechte    ist   der    kleinste  rhythmische 

Kuss  (TtrQ(i(JTjuoi^)  der   /..-Takt   \  J  J  J  J /,  der  grösste  (txxßiÄi»- 
atjuog)  der  \  Takt  in  folgenden  Formen:   eine   ganze  Note,  oder; 
2  Halbe,   oder  4  Viertel,    oder    S  Achtel,   oder    Iß  Sechszehntely' 
oder   4  Viertel    mit    AullJisung    des    zweiten    und    vierten   in  je 
•2  Achtel    iKJer   iu  je    eine  Achteltriole,   oder   S  Achtel   mit  Aut 
lösung    des   dritten,   vierten,    siebenten    und   achten    in   2  Sechi' 

zehutel,  oder  endlich   die  Taktt'orm     J    j    ^     '  ,  .       Im    paeoni- 
sehen    Takt  gi»  sc  blechte    ist     d(»r    kleinst«*    rhythmische   Fue» 

{TrfVTciaii^iog)  der  j\, -Takt  'j^^'JJ/?  ^l»*r  grösste  (flTfrrw«*' 
fixoaäöt}}io^)  der  '^-Takt  (soll  vermuthlich  heissen  der  J-Takt) 
in  folgenden  Formen:  2  Halbe  und  1  Viertel,  oder  f)  Viertflf 
oder  25  Sechszehntel  zu  5  Seehszehntel-Quintolen  vereinigt.  I* 
iambischen  Taktgeschlechte  ist  der  kleinste  Fuss  {rQiönfiO^ 
ein  i'V.-Takt,  den  erweiterten  Füssen  aber  liegt  die  iambisi'he  odf' 
troihaeische  I)ij)odie  als  j*\.-Takt  zu  Grunde,  der  gröbste  (oxri*' 
x((idex{iOiiuoS)  ist  hiernach  ein   '^-Takt  in  folgenden  Formen: 


N 
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'  l-J.  J. 

|j _;  j : 

\j~n  m  I 

.<t  3  S  1  3  3 

)ch  sind  diese  Taktformen  der  drei  Geschlechter  nicht  die  ein- 
jen,  vielmehr  hatte  in  der  wirklichen  Praxis  der  alte  Tonsetzer 
ziemlich  dieselbe  Freiheit,  welche  dem  neueren  in  dieser  Be- 
ihung  vergönnt  ist." 

Was  Feussner  als  den  itovg  oxrmxaidsTcdörj^og  iv  koyp 
nlatsCfp  hinstellt,  dafür  giebt  er  als  metrische  Form  den  Di- 
mbus  oder  Ditrochaeus  an.  Unmöglich  kann  man  damit  ein- 
rstanden  zu  sein.  Denn  jener  novg  oxTioxacdeTcdarj^og  der  Alten, 
LS  lidyiörov  fidys^og  des  koyog  diTtkdöcog,  ist  wie  bei  Aristides 
id  im  Fragmentum  Parisinum  ausdrücklich  überliefert  wird,  das 
jchsfache  des  ildxtötov  ^iya^og  desselben  Xoyog  dinkatSiog 

ika%L6Tog  TCovg  Sörj^og  _w, 

^iyiötog  Ttovg  ISörj^og  _u,  _u,  _u,  _u,  _w,  ^^, 

'er  Ditrochaeus  ist  ein 

Jtovg  i^döri^og  _w,   _w, 

oppelt  so  gross  als  der  Ttovg  tQ^örntog,  dreimal  so  klein  als  der 
ovg  oxTaxaidexäöri^og,  mit  welchem  ihn  Feussner's  Auffassung 
lentificirt. 

Die  Interpretation,  welche  der  durch  Wortkritik  um  Aristoxenus 
ohlverdiente  Heinrich  Feussner  von  der  Aristoxenischen  Takt- 
:ala  aufgestellt  hat,  ist  gänzlich  verfehlt,  was  um  so  auffallender 
Jt,  als  nicht  bloss  Boeckh,  sondern  auch  Forkel  bereits  eine  An- 
eutung  des  Richtigen  gegeben  hatten   (vgl.  S.  153), 

Feussner  ist  des  guten  Glaubens,  dass  die  Art  und  Weise, 
üe  er  den  18 -zeitigen  Takt  des  Aristoxenus  ausdrücke,  18  Sechs- 
ehntelnoten  d.  i.  16  Chronoi  protoi  enthalte.  Dieses  ist  nicht 
ler  Fall,  denn  je  drei  einer  Achtelnote  gleichgestellte  Sechs- 
iehntelnoten  sind,  wie  Feussner  ausdrücklich  angiebt,  Triolennoten : 
lie  Sechszehntelnoten  der  untersten  Reihe  bei  Feussner  sind 
aicht  sechszehn  Chronoi  protoi,  sondern  haben  das  Megethos 
^on  zwölf  Chronoi  protoi.     Feussner  hätte  schreiben  müssen: 
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J  J  J 


^^^^3    C^^3    1^225    ^^^^3    ^^^^3    ^^^^3 

m  171  rn  jTj  rn  jtj 

•  3  3  3  •  S 

oder 


J.         J 


I  I         I 


I 


\  m  stj  ffi  fü  ffi  m  \ 

Statt  dessen  gicbt  Feussner  das  oben  S.  ir>4  mitget 
Taktschema,  welches  keinen  novg  oxrmxaidBTcdörniogj  so 
einen  novg  i^dörj^og^  keinen  novg  iv  koyo)  diTtluaip^  so 
einen  noifg  iv  loyfp  töa  darstellt,  also  absolut  nichts  von 
was  Aristoxenus  unter  dem  ^,novg  oxtoxaidsxaötuiog  iv 
dcnkaöLca^'  verstanden  wissen  will. 

§  29. 
AriBtoxenus  über  die  Takte  der  continuirlichen  Rhythmopo 

§  SC).     Tcur    dl    Ttodciv   rciv   xal    övvex^  ^v^\ionoilav 
daxoiuvcav   tgia   ysvrj    iaxl'    x6   xb   Saxxvkixov  xal  ro   layi 
xai   xo   Tcaifovixov.     ^axxvltxov  ^iv   ovv   iöxi  to   iv  top 
lafLßixov    dl    x6    iv    xä    diTtkaaic),    nattovixov    dl    ro    l 

„Für  die  Takte,  welche  eine  continuirliehe  Rhythmopoei 
statten,  giebt  es  drei  Taktarten,  die  daktylische,  die  iami 
und  die  paeonische  Taktart: 

die    daktylische    in    geradem    Takt  Verhältnisse,    g< 

Logos  isos,  Verliiiltuijis  des  Gleichen; 
die  iambische  in  dem  ungeraden  Verhältnisse  1  : 2 
gerader  Logos  diplasios,  Verhältniss  des  Dopp 
die  paeonische  in  dem  ungeraden  Taktverhältnisse 
ungerader  Logos  hemiolios,  Verhältniss  des  A 
halbfachen." 

♦)  Ari»tox.  V.  Turent  übersetzt  luul  erlautort  S.  00 
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Was  bedeutet  ötn/sxris  Qv^^oicoUa  oder,  wie  Marius  Victo- 
us  p.  2485  übersetzt,  j,continua  rhythmopoeia^^? 

Hephaestion  gebraucht  das  Wort  6vvB%riq  von  der  continuir- 
hen  oder  wenigstens  mehrmaligen  Folge  desselben  Versfusses 
aerhalb  eines  Verses.  Es  wenden  nach  ihm  z.  B.  die  Komiker 
i  iambischen  Trimeter  den  Anapaest  övvexäg  an,  wie 

Vesp.  979  nazdßcCj  naxäßa,  Hazußuy  xaraßor,  nataßriaopLat 

inf  Anapaeste  hintereinander), 

r 

Av.   108  nodanoi  to  yivog  8\  od'sv  ai  tgii^gsig  cct  KaXai 

rei  Anapaeste  hintereinander). 

Hephaestion  c.  5  sagt:  tovrov  {tov  avanaiötov)  Öh  öixBxai 
ia^ßixov  Tcaga  rotg  xaitixotg  övvex^S^  TCaQa  8\  totg  ia^ßo- 
>iotg  xal  totg  tQayLXotg  öJtavicitSQov.  Derselbe  sagt  von  dem 
i  trochaeischen  Tetrametron  vorkommenden  Daktylus:  rä  äi 
anvkc)  rc5  xatä  rag  naQirxag  i^niTttovri  x^Q^S  ^i^i'^Sta  oC  ia^ßo- 
Hol  ixQii(fccvro  TtOLrjrav,  öJtaviog  de  xal  ol  XQayixoCj  oC  de 
Dfitxol  övvsxiogj  wönsQ  xal  iv  reo  iaitßixä  tä  iTcl  r^g  dgriov 
mnaCoxG).  Sodann  gebraucht  Hephaestion  das  Wort  övvaxrjg 
m  der  continuirlichen  Folge  ein  und  desselben  Kolons  oder 
Patrons,  z.  B.  des  dvaTtaiöxLxov  naQoifiiaxov  c.  8  ^^Kgattvog  di 
f  ^Odv0ö£v6i  6wBXBl  avtä  ixQii<fccxo 

Eiyav  VW  anag  ^x^  aiydv 
xal  ndvta  Xoyov  xdxa  srevtret/* 

emer  c.  9   von   den  x^Q'^^^ß'^^^  xexQccitsxQa  a  xal  fSwex^^'^^Qd 
ftiv  ola  tavrl  tä  2Ja7tg)ovg 

JsvTe  VW  dßgal  XdcQizsg  \  tiaXXi'KOt.iioi  ts  Moiaai. 

Auch  von  dem  paeonischen  Verse 

d'vfisXi'üdv  i'9'i  fAtttiaQ  \  (piXo(pQ6v(og  sig  ^qiv 

agt  Hephaestion  c.  13  „w  Si]  i(pa^ev  XQOTta)  övvex^g  xsxQfi(J^aL 
VTovg  inl  xov  xexQa^ixQOv^  äöxs  xotg  xQial  jtaicDöi  xotg  itQoixoig 

xiyBiv  XQTjXtXOv". 

Hiernach  bedeutet  „aro'dfg,  weliche  die  övvsxfj  ^v^^onoua 
annehmen"  soviel  wie  „Trod^g,  welche  mehrmals  oder  continuir- 
ich  wiederholt  werden  können."  Dieser  Ausdruck  des  Aristoxenus 
^iesst  in  sich,  dass  es  ausser  den  in  diesem  Zusammenhange 
jenannten  Jtodeg  und  Taktarten  auch  noch  andere  xodeg  giebt 
{^xavLOL  n68Bg)y  welche  eine  övvsxri  ^v^^OTCouav  nicht  an- 
nehmen,  —    welche   nicht   mehrmal    hintereinander    wiederholt, 
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sondern  nur  isolirt  gebraucht  werden  können,  nur  so,  dasa  ihn 
Oontinuitiit  von  anderen  Ttodeg  iinterbroclien  wird.*) 

Hephaestion  sagt  also  z.  6.  vom  avanatörog^  er  wird  tJWijfi; 
gebraucht,  wenn  zwei  oder  mehrere  Anapaeste  auf  einander  folgen; 
er  wird  ov  övvsxcig  gebraucht,  wenn  zwei  in  einem  Verse  tor 
kommende  Anapaeste  durch  einen  lambus  von  einander  ge- 
trennt sind. 

In  demselben  Sinne  wie  bei  Hephaestion  werden  wir  mA 
bei  Aristoxenus  övvsx^g  und  övvaxcig  zu  verstehen  haben.  De^ 
selbe  diplasischc  oder  derselbe  isorrhythmische  oder  derselbe 
hemiolische  Takt  kann  mehrmals  hinter  einander  wiederholt 
werden,  der  triplasische  jtovg  und  der  epitritische  novg  kann 
nicht  unmittelbar  hinter  einander  wiederholt  werden:  zwischea 
zwei  triplasischen  und  zwischen  zwei  epitritischen  nodeg  mvM 
immer  ein  anderer  novg  in  der  Mitte  stehen. 

§  30. 

Taktmegethe   der  continuirlichen  Rhsrthmopoeie  naoh 

Aristozenus. 

Dass  die  unzusammengesetzten  Takte  Tdie  Versfüsse)  jedesmal 
in  zwei  rhythmische  Abschnitte  zerlegt  werden,  ist  durchaus  natfl^ 
lieh:  der  eine  ist  der  starke,  der  andere  ist  der  schwache  TakttheiL 

Bei  der  Diairesis  podike  der  zusammengcsetzteu  Takte  in 
ebenfalls  je  zwei  Abschnitten  ist  die  Sachlage  etwas  anders.  El 
handelt  sich  hier  darum,  auf  welche  AVeise  ist  ein  grosseres 
rhythmisches  TJanze  am  leichtesten  als  Einheit  zu  überschauen? 
Dadurch  dass  wir  das  rhythmische  Ganze  in  zwei  Theile  «er- 
legen.    Die  b<'iden  Theile  sind  entweder  von  gleicher  Grösse 

,  _  .    ^irnpiie  jjeradcr  Thuilunjj  (daktylisch) 

oder  sind  ungleich,  aber  in  dieser  Ungleichheit  für  unsere  Aisihesis 

leicht  als  Ganze  zu  fassen 

_  I  _  ..  (lreitlieilij(-unjj(?nidc  (i nippe  (ianiltisch) 
-    '  _  _  _  fünfthi'ili^-iiiij^tTiido  <iriiiipe  (paconisch). 

Von  den  kleinen  Linien  des  vorstehenden  Schemas  denken  wir 
uns  eine  jede  entweder  als  einen  Chronos  protos  (dann  ergeben 
sich  einlache  Takte  oder  V«*rsfüsse)  oder  je  als  Multiplum  von 
Chronoi  protoi  (dann  ergeben  sich  zusammengesetzte  Takte). 

AVir  haben  noch  einmal  daran  zu  erinnern,  dass  die  Takte, 
welche  in  dem  Folgenden  von  Aristoxenus  als  nicht  errhythmisch| 

*)  Aristoxeuuä  übersetzt  und  erläutert  S.  35.  3G. 
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\  arrhythmisch  bezeichnet  werden,  keineswegs  schlechthin  aus 
r  griechischen  Rhythmopoeie  ausgeschlossen,  sondern  nur  aus 
r  continuirlichen  Rhythmopoeie  ausgeschlossen  werden  sollen; 
i  Bestandtheile  einer  nicht  continuirlichen  Rhythmopoeie,  als 
deg  öTcdvLot  sind  sie  zulässig. 

§  31.     Täv   8\   nodäv    iki'HiSxoi  iiiv  slötv   oC  iv  tc3  tql- 

fiC)  iLByid'BL,    xo  yccQ  ÖLörj^ov  ^ayad-og  7cavrakc5g  av  i%OL  nvxvrjv 

V  ^odtxr^v  örj^aCiav.     rCvovxat,  ö'k  ia^ßixol  rcS  yavai  ovxoi  ot 

xQLöriiL^  ^aya^aw   iv  yccQ  xotg  xQialv  6  xov  StTtkaatov  ftoVog 

tat  koyog, 

§  32.  jdavzaQOL  tf'  aiolv  ot  iv  x(p  xaxQaö7]^a)  ^ayad'ao' 
ffl  d'  ovTOfc  daxxvhxol  r«  yivai'  iv  yccQ  rotg  xaxgaöi  ovo 
tußdvovxat  Aoyofc,  o  xa  xov  taov  xal  o  xov  xQLnXaoCov'  cjv  6 
IV  xov  xQL7tXa0Lov  ovx  aQQvd^^og  iöXLVj  6  da  xov  l'öov  alg  xo 
txxvhxov  niTCxai  yavog. 

§  33.  TqIxol  da  alöt  xaxä  xo  ^ayad^og  ot  iv  Ttavxaöi^^G) 
lyi^au'  iv  yccQ  xotg  Tcavxa  dvo  Xu^ßdvovxai  koyoij  o'  xa  xov 
'XqaTckaiSCov  xal  6  xov  fj^iokiov'  av  6  ^av  xov  xaxQankaöCov  ovx 
)pud'fidg  iöxiVy   6  dl  xov  tj^loIlov  xo  Tcaitovixov  Jtoii^öat  yivog. 

§  34.  TaxocQXoi  da  aiatv  ot  (iv)  a^aöi^^cD  ^aya^at'  aöxL 
l  to  iiaya^og  rovro  dvo  yavc5v  xoivov^  xov  xa  ia^ßtxov  xal  xov 
taixvXixov^  iv  yccQ  xotg  ?S  xqlcov  ka^ßavo^avcTV  Xoycov^  xov  xa 
Jov  xal  xov  dinka6i0v  xal  xov  navxaitkaaCov  ^  6  ^av  xakavxatog 
rfislg  ovx  aQQV&iiog  iöxi^  xcov  da  koLiKav  6  ^av  xov  töov  koyog 
fg  TO  daxxvXtxov  yavog  iiinaöatxai^  6  da  xov  di^cka^iov  alg  xo 
^itßtxov. 

§  35.  To  da  aTCxuörj^ov  ^ayad'og  ovx  a%aL  diaLQaöLv  Ttodc- 
Tjy'  xQtäv  yccQ  ka^ßavoiiavcov  Xoyov  iv  xotg  anxa  ovdaCg  iöttv 
9^v^^og'  cov  acg  ^iv  iöxiv  6  xov  iTCixQLxov^  davxaQog  dl  6  xäv 
ivra  TCQog  xa  dvo,  XQixog  dl  6  xov  a^aTtXaöiov. 

1)    3-zeitiger  Takt. 

• 

§  31.  Von  den  Takten  (der  continuirlichen  Rhythmopoeie) 
ind  die  kleinsten  diejenigen,  welche  ein  3-zeitiges  Megethos  haben. 
)enn  (in  continuirlicher  Rhythmopoeie)  würde  das  2-zeitige  Mege- 
thos allzuhäufige  Taktschläge  erhalten  müssen  (jeder  Takt  hat  ja 
iiindestens  zwei  Chronoi  podikoi,  also  müsste  in  dem  2-zeitigen 
''akte  ein  jeder  Chronos  protos  als  Chronos  podikos  markirt  werden). 
Der  Taktart  nach  werden  die  3 -zeitigen  Takte  iambische  sein; 
denn  bei  drei  wird  nur  das  Verhältniss  1  :  2  stattfinden  können. 
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2)  4-zeitiger  Takt. 

§  32.  An  zweiter  Stelle  stehen  die  Taktfe  von  4-zeit; 
Umfange.  Der  Taktart  nach  sind  dieselben  gerade  (daktyli» 
Denn  bei  vier  lassen  sich  zwei  Verhältnisse  annehmen,  2:2 
1  :  3,  von  denen  das  letztere  (für  continuirliche  Rhjthmop< 
nicht  errhythmisch  ist,  das  erstere  (daktylische)  unter  die  ge 
Taktart  fällt. 

3)  5- zeitiger  Takt. 

§  33.     An  dritter  Stelle  stehen   die  Takte  von   5- zeit] 
Umfange.    Denn  bei  fünf  lassen  sich  zwei  Verhältnisse  annehi 
das  tetraplasische  (1  :  4)  und  das  hemiolische  (2 :  3).    Von  il 
ist  das  tetraplasische  kein  errhythmisches,  das  hemiolische 
5 -theilig- ungerade  (paeonische)  Takte  bilden. 

4)  6-zeitiger  Takt 

§  34.  An  vierter  Stelle  stehen  die  Takte  von  G-zeiti 
Umfange.  Es  ist  dies  Megethos  zwei  Taktarten  gemeinsam, 
geraden  (daktylischen)  und  der  3 -theilig -ungeraden  (iambiscl 
Denn  von  den  drei  Verhältnissen,  welche  bei  sechs  mo( 
sind,  nämlich  3:3  (isorrhythmisch),  2:4  (■»  1:2)  diplaf 
und  1 : 5  (pentaplasisch)  ist  das  letztgenannte  kein  errhythmisi 
von  den  beiden  anderen  aber  wird  das  isorrhythmische  dem  dz 
lischen,  das  diplasische  dem  iambischen  Rhythmengeschle 
zufallen. 

§  35.     Das  7 -zeitige  Megethos  hat  keine  (in  der  contiz 
liehen  Rhythmopoeie)  zulässige   Takt-Diairesis.     Denn   von 
drei  Verhältnissen,  welche  sich  bei  sieben  annehmen  lassen 
keines  errhythmisch,   das   eine  von  3  :  4   (das  epitritische), 
zweite  von  2:5,  das  dritte  (das  hexaplasische)  von  1  :  6. 

6)    8-zeitiger  Takt. 

§  36.  ,3l<fr£  nafintoi  av  etrjöav  ot  iv  oxtaöTJfip  iisyi 
iöovtai  d'  oi;rot  daxzvktxol  rä  yivai^  insidiqnsQ  .  .  ." 

§  36.     An  fünfter  Stelle  werden  die  Takte  von  8-zeiti 
Umfange    stehen.     Der   Taktart   nach    werden   dieselben   ge 
(daktylische)  sein,  da  ja  von  den  bei  acht  sich  ergebenden 
hältnissen  nur  das  Verhältuiss  4  :  4  ein  errhythmisches,  nän 
das    des    geraden   Rhythmus    ist.     Denn   ausser    4  : 4    sind 
anderen  [1:7,  2:6,  3:5]   nicht  errhythmisch. 

„Das  6xtu6ri^ov  fLByB^og  ist  mithin  ein  daktylischer  Rl 
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is". . .  Hiermit  bricht  die  Scala  des  Aristoxenus  ab*),  ohne  dass  uns 
le  Begründung  für  diesen  Satz  gegeben  wäre.  Aber  die  bisherigen 
sdactionen  des  Aristoxenus  setzen  uns  in  den  Stand,  nicht  bloss 
e  Begründung  dieses  Satzes  zu  geben,  sondern  auch  von  allen 
}rigen  iisyi^ri  bis  zum  nevrsKcasLXOödöri^ov  zu  bestimmen,  ob 
e  nnrhythmisch  oder  rhythmisch  sind  und  welchem  Rhythmen- 
eschlechte  sie  im  letzteren  Falle  angehören.  Die  Methode,  die 
ir  zu  befolgen  haben,  lässt  sich  in  zwei  Sätze  zusammenfassen: 

1)  Wir  müssen  jedes  fieysd'og  in  alle  nur  möglichen  Ab- 
schnitte zerlegen,  aber  so,  dass  wir,  wie  es  bisher  Ari- 
stoxenus gethan,  die  ganze  Gruppe  jedesmal  nur  in  zwei 
Theile  zerföllen,  die  zusammen  die  ganze  Anzahl  der 
Chronoi  protoi  umfassen. 

2)  Von  den  Verhältnissen,  die  sich  durch  diese  Zerlegung  er- 
geben, sind  nach  Aristoxenus  alle  diejenigen  rhythmisch, 
die  sich  auf  das  Verhältniss  der  drei  Rhythmengeschlechter 
1:1,  1:2,  2:3  zurückführen  lassen;  alle  anderen  da- 
gegen sind  (für  die  övvBxrig  ^v^iionoUa)  unrhythmisch,  ver- 
statten wie  das  imdöri^ov  (liys^og  keine  dt.a(Q£6Lg  tcoSlxt]. 

6)    9-zeitiger  Takt. 

§  37.  An  der  sechsten  Stelle  stehen  die  Takte  von  9-zei- 
igem  Megethos.  Bei  der  Zahl  neun  ergeben  sich  die  Verhält- 
lisse  1:8,  2:7,  3:6,  4:5.  Von  diesen  sind  das  erste,  zweite 
nd  vierte  nicht  errhythmisch,  wohl  aber  das  dritte  3:6,  näm- 
ich  ein  diplasisches.  Der  9 -zeitige  Takt  wird  also  ein  3-theilig- 
ngerader  (iambischer)  sein. 

7)    lO-zeitiger  Takt. 

§  38.  An  siebenter  Stelle  stehen  die  Takte  von  10- zeitigem 
legethos.  Dasselbe  wird  zwei  Taktarten,  der  hemiolischen 
5- theilig- ungeraden)  und  der  geraden  (daktylischen)  gemeinsam 
ein.    Denn  von  den  Verhältnissen,  welche  sich  bei  10  ergeben, 


♦)  Bereits  G.  Hennann  vermuthete,  dass  hier  ein  sehr  wichtiger  Theil 
er  Aristoxeneischen  Rhythmik  verloren  gegangen  sei,  und  Böckh  ruft  aus : 
^taeiUinam  ne  infelici  periissent  casu!  Allein  wir  haben  diesen  Verlust  nicht 
llinsehr  zu  bedauern:  das  Erhaltene  giebt  die  sicheren  Normen  an  die 
land,  mit  denen  wir  die  übrigen  fitys&rj  restituiren  und  die  abgebrochene 
ieihe  bis  zu  dem  Endpuncte  fortführen  können,  der  uns  aus  Aristides,  Mar- 
'^QB  Capella,  Fragm.  Parisin.  und  Fsellus  bekannt  ist.  Ein  Fehltritt  ist 
^^^r  geradezu  unmöglich,  weil  uns  der  Gang,  den  wir  zu  nehmen  haben, 
genau  vorgezeichnet  ist. 

KWuTPHAi«,  Theorie  der  grioch.  Bkythmik.  11 
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sind  1:9;  2  :  8;  3  :  7  nicht   errhythmiäch,   dagegen  wird  4:6 

(hemiolisch)  der  paeonischeu,   5:5  (isorrhythmisch)   der  dakt^ 

lischen  Taktart  angehöreu. 

§  39.     Das    11 -zeitige  Megethos   hat  keine   errhythmiiehl 

Diairesis.     Denn  von  den  Verhältnissen,  welche  sich  bei  11  a 

geben,  nämlich   1  :  10,  2:0,  3:8,  4  ;  7,  5  :  6,  ist  keines  d 

errhythmisches. 

8)   12-zoitiger  Takt. 

§  40.  An  achter  Stelle  stehen  daher  die  Takte  von  12-K 
tigern  Megethos.  Bei  der  Zahl  zwölf  werden  sich  ergeben  dk 
Verhältnisse  1  :  11,  2  :  10,  3  :  9,  4  :  8  (diplasisch),  5:7,  6:6 
(isorrhythmisch).  Von  diesen  gehört  das  diplasische  4 : 8  der 
iam bischen  (S-theilig- ungeraden),  das  isorrhythmische  6:6  der 
daktylischen  (geraden)  Taktart  an. 

§  41.  Das  13 -zeitige  Megethos  kann  keinen  Takt  (der  coi* 
tinuirlichen  Ilhythmopoeie)  bilden,  denn  von  den  bei  der  Zahl  IS 
möglichen  Verhältnissen  1  :  12,  2  :  11,  3  :  10,  4:9,  5 :  8,  6:7 
ist  keines  ein  errhythmisches. 

§  42.     Das  14- zeitige  Megethos  bildet  keinen  (f&r  die  coi- 

tinuirliche  Khythmopoeie)  brauchbaren   Takt,  denn  von  den  flr 

die  Zahl   14   sich  ergebenden  Verhältnissen   1  :  13,  2  :  12,  3:11| 

4  :  10,   5:9,   0:8,    7:7    bildet    zwar    das    letztere    7:7« 

errhythmisches,    nämlich    ein    daktylisches,   aber  die  7'Seitigel 

Megethe,    welche    die    Bcstandtheile    eines    solchen    14 -zeitige! 

daktylischen  Taktes  bilden   würden,    sind  für  die  continuirlidM 

Rhythmopoeie  nicht  errhythmisch. 

Hei  der  Gliederung  C  :  8  bildet  daH  14- zeitige  Megethos  den  grONtü 
epitritidchen  Takt,  welcher  zwar  nicht  in  contiuuirlicher  Ubytbmopofliib 
aber  isolirt  unter  anderen  Takten  vorkommt. 

y)  15-zeitiger  Takt. 
8  43.  An  neunter  Stelle  stehen  die  Takte  von  15- zeitiges 
Megethos.  Bei  der  Zahl  IT)  lassen  sich  folgende  VerhaltDiiN 
nehmen:  1  :  14,  2:  13,  3  :  12,  4:11,  f) :  10  (diplasisch),  6:9 
(hemiolisch).  Ausser  den  beiden  letzten  sind  die  Yerhältnitfi 
unrhythmiöch.  Das  15- zeitige  Megethos  wird  also  zwei  TiH* 
arten  gemeinsam  sein,  der  iambischen  i3-theilig-uugeraden)  Qb' 
der  paeonischen  (5-theilig-ungeraden). 

10'.    16-zeitiger  Takt. 
§  44.     An  zehnter  Stelle  stehen  die  Takte  von  10-zeitige>l^ 
Megethos.    Bei  IG  sind  alle  übrigen  Verhältnisse,  nämlich  1 :  1^ 
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14,  3  :  13,  4 :  12,  5  :  11,  6  :  10,  7  :  9  nicht  errhythmisch,  wohl 
er  8  :  8,  nämlich  ein  isorrhythmisches.  Der  16 -zeitige  Takt 
rd  also  der  geraden  (daktylischen)  Taktart  angehören.  Es  ist 
er  das  grosste  Megethos  dieser  Taktart,  da  wir  nicht  im 
Wide  sind,  in  diesem  Rhythmengeschlechte  grössere  Megethe 
j  das  16 -zeitige  noch  als  Takte  zu  empfinden  (nach  Aristides 
35  Meib.). 

§  45.  Das  17-zeitige  Megethos  hat  keiae  errhythmische 
airesis,  denn  von  allen  Verhältnissen,  welche  für  die  Zahl  17 
istiren,  nämlich  1  :  16,  2  :  15,  3  :  14,  4  :  13,  5  :  12,  6  :  11, 
:  10,  8  :  9/  ist  keines  ein  errhythmisches. 

11)  18-zeitiger  Takt. 

§  46.  An  eilfter  Stelle  stehen  die  Takte  von  18 -zeitigem 
egethos.  Bei  18  sind  die  Verhältnisse  1  :  17,  2:  16,  3:  15, 
:  14,  5  ;  13,  6  :  12  (diplasisch),  7:11,  8  :  10,  9:9  (isorrhyth- 
isch)  möglich.  Das  isorrhythmische  9  :  9  würde  einen  geraden 
ikt  ergeben,  doch  würde  dieser  das  grösste  Megethos  der  ge- 
den  Taktart  (das  16 -zeitige),  welches  durch  die  Fähigkeit 
iseres  Auffassungsvermögens  gegeben  ist  (§  44),  überschreiten 
id  kann  daher  der  18 -zeitige  gerade  Takt  nicht  vorkommen, 
ei  dem  diplasischen  Verhältnisse  6  :  12  ist  das  18-zeitige  Mege- 
108  ein  3 -theilig- ungerader  (iambischer)  Takt,  und  zwar  ist  er 
T  grösste  dieser  Taktart,  weil  unser  Empfindungsvermögen 
ir  bis  zu  diesem  18- zeitigen  Megethos  einen  Takt  des  dipla- 
Bchen  Megethos  vernimmt.     (Nach  Aristides  p.  35  Meib.) 

§  47.  Das  19- zeitige  Megethos  hat  bei  den  sich  hier 
gebenden  Verhältnissen  1  :  18,  2  :  17,  3  :  16,  4  :  15,  5  :  14, 
:13,  7:12,  8:11,  9:10  keine  einzige  errhythmische  Diairesis. 

12)  20-zeitiger  Takt. 

§  48.  An  die  zwölfte  Stelle  wird  daher  das  20 -zeitige 
egethos  zu  stellen  sein.  Unter  allen  sich  hier  ergebenden 
erhältnissen  1  :  19,  2  :  18,  3  :  17,  4  :  16,  5  :  15,  6  :  14,  7  :  13, 
:  12  (hemiolisch),  9  :  11,  10  :  10  (isorrhythmisch)  ist  bloss 
is  hemiolische  8  :  12  ein  (für  die  continuirliche  Rhythmopoeie) 
rauchbares,  da  ja  das  isorrhythmische  10  :  10  als  Taktmege- 
ios  den  grössten  daktylischen  Takt  überschreiten  würde  (ver- 
leiche  §  44). 

§  49.    Das  21-zeitige  Megethos  lässt  die  Verhältnisse  1  :  20, 

•••19,  3  :  18,  4  :  17,  5  :  16,  6  :  15,  7  :  14    (diplasisch),    8.  :  13, 

11* 


164  HI.    Allgemeine  Taktlehre. 

9:  12,  10:  11  zu,  aber  bei  dem  diplasischen  VerhältuisBe  7:14 
übersehreitet  das  Megethos  den  grössten  Takt  des  3 -(heilig« 
ungeraden  (iambischen)  Rhythmengeschlechtes,  also  ist  es  scboi 
aus  diesem  Grunde  als  Takt  unbrauchbar. 

§  50.  Das  22- zeitige  Megethos  würde  zwar  ein  isoniijA- 
misches  Verhältniss  11  :  11  zulassen,  aber  es  überschreitet  dil 
dem  grössten  geraden  Takte  gestattete  Grenze  und  ist  sdioi 
deshalb  für  die  Rhythmopoeie  unbrauchbar. 

§  51.  Das  23 -zeitige  Megethos  ergiebt  nur  arrhythmisdi 
V^erhUltnisse. 

§  52.  Das  24 -zeitige  Megethos  ergiebt  zwar  das  diplasisdn 
Verliilltniss  8  :  !(>  und  das  isorrhytlimisehe  Verhältniss  12  :  1^ 
doch  würden  beide  Taktmegethe  dieser  Art  den  grössten  Umfang 
der  iambischen  und  der  daktylischen  Taktart  überschreiten. 

13)    26-zeitigor  Takt. 

§  53.  An  dreizehnter  und  letzter  Stelle  stehen  daher  dil 
Takte  des  25 -zeitigen  Megethos,  denn  bei  der  Zahl  25  ergiebt 
sich  das  hemiolische  Verhältniss  10:  15.  Die  Takte  dieses  Hege* 
thos  sind  die  gri^ssten  der  paeonischen  Taktart:  nur  bis  tm 
25  -  zeitigen  Takte  kann  unsere  Aisthesis  den  hemiolischen  j 
Rhythmus  erfassen.     (Nach  Aristid.  a.  a.  0.)  j 


Julius  Caesar*)  resumirt:  ,, Ausgeschlossen  sind  also  von  dar - 
Verbindung  zu  rhythmischen  Füssen   oder  aus  gleichen  Fflasa 
bestehenden   Kola   die  Megethe   von   (7),  11,  13,  17,  19,  21,2%^ 
23,  24,  sowie  von  mehr  als  25  C-hronoi  protoi. 

„Ferner  ergiebt  sich,  dass  jede  Dipodie  und  Tetrapodie  deü 
daktylischen,  jede  Tripodie  und  llexapodie  dem  iambischen,  jede 
Pentapodie  dem  hemiolischen  oder  paeonischen  Geschlechte  xn- 
fallt,  sowie  dass  Daktylen  und  Anapaesten  höchstens  bis  zu  fQn( 
Trochaeen  und  lamben  höchstens  bis  zu  sechs,  Paeonen  nnd 
Bacchien  höchstens  bis  zu  fünf  Versfüssen  (mit  Ausschluss  dtf 
vier  Versfüsse)  in  einem  Kolon  verbunden  werden  können. 

,.Es  bleiben  nun  aber  die  Fragen  übrig,  ob  alle  innerhalb 
der  gegebenen  Grenzen  liegenden  Verbindungen  auch  wirklich 
zulässig  waren,  und  nicht  vielleicht  noch  andere  Beschränkung^ 
des  (Tobrauchs   innerhalb  jener  Möglichkeiten  eintreten,  —  una 

*)  Die  Grundzüge  der  griocb.  Rhythmik  nach  Ariätides  S.  121. 
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)  die  Grenzen  der  Ausdehnung  der  Geschlechter  durch  ein 
incip  bestimmt  waren,  und  durch  welches  etwa.  Auf  die  erste 
rage  finden  wir  in  unseren  rhythmischen  Quellen  keine  directe 
itwort.  Die  andere  beantworten  sie  unbestimmt  dahin,  dass 
ossere  Zahlen  nicht  als  rhythmische  Einheiten  aufgefasst 
}rden  können.  .  .  .  *)  Nach  Rossbach's  griech.  Rhythmik  sind 
n  aber  innerhalb  jener  Grenzen  alle  Grössen  zulässig,  welche 
s  Verhältniss  der  Rhythmengeschlechter  beobachten.  Sollte  nun 
er  nicht  auch  die  Wiederholung  desselben  Grundfusses  an  eine 
seiner  eigenen  Natur  liegende  Grenze  gebunden  sein?  Nach 
ialogie  des  obigen  bietet  sich  mit  Wahrscheinlichkeit  das  Ge- 
z  dar,  dass  nur  so  viel  gleiche  Füsse  zu  einem  Kolon  ver- 
nden  werden,  als  Chronoi  protoi  den  Versfuss  ausmachen,  also 
T  Daktylen,  fünf  Paeonen  und  drei  iambische  Dipodien.  Aus- 
schlössen würde  hierdurch  die  Fortsetzung  der  Daktylen  und 
mben  bis  zur  Pentapodie,  welche  nach  dem  obigen  Gesetz, 
;nn  es  keine  weiteren  Einschränkungen  erlitte,  statthaft  wäre  •  . 
e  Behauptung  in  Rossbach's  griech.  Rhythmik  §  84,  dass  ein 
ihltritt  in  der  Wiederherstellung  der  Aristoxenischen  Scala  der 
ythmischen  Megethe  geradezu  unmöglich  sei, -ist  zu  kühn,  da 
isnahmen  von  der  durch  die  Anfangs-  und  Endpuncte  der 
jihenbildung  und  durch  die  ausgesprochenen  Principien  be- 
agten  Regel  immer  noch  denkbar  sind,  derön  Angabe  ihre 
eile  in  der  leider  abgebrochenen  Aufeählung  der  einzelnen 
agethe  bei  Aristoxenus  gehabt  haben  wird.  Man  wende  nicht 
1,  dass  metrische  Pentapodien  sowohl  aus  Daktylen  wie  aus 
mben  häufig  vorkommen.  Es  ist  eben  die  Frage,  ob  diese 
m  Rhythmus  nach  als  Einzelreihen  anzusehen  sind,  oder  als 
le  solche  Verbindung  der  Tripodie  und  Dipodie,  dass  auch  jene 
re  Dreigliederung  bewahrt." 

Mit  einem  Worte,  Caesar  nimmt  keinen  Anstand,  ein  Kolon 
8  fünf  Paeonen  als  einen  einheitlichen  ;roi;g  gelten  zu  lassen, 
ter  ein  Kolon  von  fünf  Anapaesten  —  so  meint  Caesar  — 
?rde  besser  in  zwei  Kola,  ein  tripodisches  und  ein  dipodisches 
)lon  zerfällt.  Dies  werde  Aristoxenus  in  der  uns  nicht  mehr 
haltenen  Partie  von  dem  Taktmegethos  gesagt  haben. 

Beide  Pentapodien,  eine  anapaestische  und  eine  paeonische, 
-ide  zwischen  je  zwei  trochaeischen  Tetrametern,  finden  wir  in 
en  Achamem  v.  285  und  v.  295: 

♦)  Ariatidea  S.  127. 


166 


III.    Allgemeine  Taktlehre. 


2h  fiev  ovv  ytccxalsvaofitVj  m  pLiaga  %sq>aXij. 
*Avxl  noCaq  alxiag^  (oxccQvsmv  ySQalxaxot; 

*Avxl  d*  mv  ianfiadfiriv  dyiovaccx\  cell'  d%ovaazf. 

2ov  y*  ccTiovatafisv;  dnoXsi'  xara  <fs  x<>^<^ofiefr  toCg  li^oi^ 

Mqdauagj  nglv  dv  y*  dnovaqx* '  dXX*  dvdaxf<f^\  mya^ot. 

Der  aus  fünf  Paeonen  bestehende  Vers  soll,  wie  Caesar  will,  eil 
einheitliches  Kolon  sein,  den  aus  fünf  Anapaesten  bestebenda 
Vers  will  er  in  zwei  Kola  zerlegen,  eine  anapaestische  Tripodi 
und  eine  anapaestische  Dipodie.  In  der  Rhythmik  unserer  m 
dornen  Musik  kommen  anapaestische  oder  daktylische  Penii 
podien  nicht  selten  vor.  In  der  „Zauberflöte'^  singt  der  Hob 
zwei  daktylische  Pentapodien  hinter  einander 


AI  -  les 


fühlt  der      Lie    be        Freo-den 


W 


*^ 


fichDubcltf     tündclt,  herzt  und     kiiSRt 


Die  daktylischen  Penta})odien  Mozarts  bilden  nicht  zwei  peni 
podische  Takte;  annähernd  ist  es  vielmehr  so,  wie  es  Caesar  fC 
den  daktylischen  Pentapodien  der  Griechen  versichert:  eine  jet 
Pentapodie  ist  unter  mehrere  Takte  vertheilt.  Dasselbe  fioA 
wir  auch  in  der  Muzart'schen  Instrumentalmusik,  im  Adagio  d< 
Clavier  -  Fantasia  tritt  uns  zuerst  eine  daktylische  Pentapod 
mit  folgender  katalektischer  Tripodie  in  rhythmischer  Repetiti( 
entgegen 


'^-'^'^^ 


pI^jlfE^gä^^ 


.1 


'"tr— ci — zL-v*   >-^ d-  uiz; ^ ^'^ * 


Der  von  Mozart  vorgezeitlmcte  Takt  ist  der  tetrapodische  C-Ti 
Das  pcntii]»udische  Kolon  umfasst  jedcbnial  einen  vollen  tet 
l»odischen   Takt   und   vum   darauffokenden  Takte  noch  das  er 
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Fiertel.    So  sind  die  füüf  Versfüsse  der  daktylischen  Pentapodie 
mf  zwei  Takte  vertheilt. 

Es  wird  in  unserer  classischen  Musik  wohl  überhaupt  nie- 
lals  vorkommen^  dass  ein  pentapodisches  Kolon  einen  Takt  für 
ich  allein  einnimmt:  immer  wird  eine  Vertheilung  der  Penta- 
odie  auf  mehrere  Takte  vorliegen,  ähnlich  wie  dies  Caesnr  von 
er  daktylischen  Pentapodie  der  Griechen  versichert. 

Dagegen  macht  Caesar  für  die  paeonische  Pentapodie  gel- 
md,  dass  sie  ein  einheitliches  Kolon,  nicht  in  mehrere  Kola  zu 
rennen  sei.  Den  paeonischen  Rhythmus  können  wir  uns  in  un- 
trer modernen  Musik  recht  gut  vorstellig  machen.  So  lässt 
ich  die  zweite  F -Dur-Fuge  des  Wohlt.  Clav,  aus  ihrem  tro- 
haeischen  Rhythmus  sehr  leicht  in  den  paeonischen  Rhythmus 
mformen,  wie  sich  weiterhin  zeigen  wird.  Aber  eine  paeonische 
entapodie!  Ein  solches  Kolon  ist  etwas  unserem  rhythmischen 
lefuhle  möglichst  fern  liegendes.  Da  die  paeonische  Pentapodie 
Is  die  äusserste  Grenze  des  paeonischen  Rhythmen  geschlechtes 
1  den  aus  Aristoxenus  fliessenden  Excerpten  des  Psellus,  des 
ristides  und  des  Fragmentum  Parisinum  bezeugt  ist,  so  wird 
e  ohne  Weiteres  von  Caesar  als  ein  praktisch  zulässiger  Takt 
Jceptirt,  während  die  in  der  Aristoxenischen  Taktscala  nicht 
rekt  überlieferte  daktylische  und  trochaeische  Pentapodie  in 
Jr  Praxis  nicht  als  einheitliches  Kolon  gebraucht,  sondern  in 
ne  Tripodie  und  in  eine  Dipodie  zu  theilen  sei.  Wer  sich 
ese  Sache  musikalisch  zurecht  legen  soll,  der  wird  fünf  tro- 
laeische  und  fünf  anapaestische  Versfüsse  (einfache  Takte)  noch 
imer  leichter  zu  einem  einheitlichen  Kolon  vereint  denken 
innen,  als  fünf  paeonische  Versfüsse. 

Ein  Kolon  aus  fünf  Paeonen  wurde,  sagt  Caesar,  nicht  gleich 
m  aus  fünf  Daktylen  bistehenden,  nach  mehreren  Takten,  sondern 
3  ein  einziger  Takt  gemessen!  Schwerlich  ist  von  den  Alten  eine 
18  fünf  Daktylen  oder  aus  fünf  Trochaeen  bestehendes  Kolon 
tders  als  das  aus  fünf  Paeonen  gebildete,  nämlich  xazä  fiovo- 
)6iav  gemessen  worden  (vgl.  unten),  genau  wie  die  daktylische 
?utapodie  der  Gluck'schen  Iphigenia  auf  Taurica,  Arie  No.  17*). 


t 
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Kein  Va  •  ter  -  land  blieb  ench     kein        ret     -    ten  -  der    Freund 


*)  Ebendaselbet  im  Chor  No.  18  mehrere  trochaeische  Pentapodien. 
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Ausser  Caesar  hat  auch  Bernhard  Brill*)  gegen  unsere  i 
stitution  der  Äristoxenisehen  Taktscala  polemisiri.     Zwar  nim 
er  das  Resultat  unserer  Restitution  ohne  irgend  eine  Aendem 
an,  erklärt  es  aber  für  willkürlich,  dass  wir  den  Aristoxenus 
bis    zum    6xtd6f](iov    (layed^og    eingehaltene    Methode    der   D 
Stellung,  wonach  er  jedes  Megethos  in  zwei  dem  k6yo$  Moin 
entsprechende  Abschnitte  zerlegt,   auch  für  die  übrigen  foyi 
bis    zur  jedesmaligen  Grenze    des    betreffenden   ydvog   fv&iui 
haben   einhalten    lassen.      Die   Methode   der    Deduetion,   wel 
Aristoxenus  beim   2-,  B-,  4-,  5-,  6-,  7-,   8 -zeitigen  Megetl 
anwendet,  ist  zwar  anscheinend  äusserlich  und  schablonenmas 
aber  in   ihrer  Art  vollkommen   gut  und  höchst  instrocidT;  g 
im  Geiste  der  analytischen  Methode  des  Aristoteles.     Wenn  i 
stoxenus  consequent  war,  so  hat  er  diese  Methode  auch  bei 
übrigen  fisysd'i]  beibehalten;   war   er  unconsequent,  nicht 
traue   dem    grossen  Vater   der  Rhythmik    diese  Consequenz 
Brill  nicht.  Weshalb  nicht?  Wohl  aus  keinem  anderen  Gnu 
als  weil  er  die  Meinung  des  Herrn  Lehrs  theilt,  „bei  Aristoxe 
sei    die   rhythmische  Wissenschaft   noch    in   ihrer  Kindheit 
fangen.'^    Einem  Anfänger  in  den  Kinderschuhen  mag  Brill  k< 
Consequenz  zutrauen**). 

§  31. 
Verschiedene  Diairesis  gleich  grosser  Takt«. 

Aristoxenus  statuirt  im  Ganzen  13  verschiedene  Taktgröf 
oder   Megethe    continuirlicher    Rhythraopoeie,    verschieden   n 
der  Anzahl  der  in  einem  Takte  enthaltenen  Chrono!  protoi.    A 
()- zeitigen   Takte   heisst   es   §  1)4:    TeraQTot  di  elöi  xcctic  r4 
yed'og  oi   iv   ii,a(Si!]Hfp    ueyt^ei'    iöri   di'ro  fiiyB^og   tovto 
yeväv  xotrdv,  rot»  rs  iafißixov  xal  tov  daxtvXiXov.     Es  hao 
sich    hier   um    ein    und    dasselbe  Taktmegethos    von    genau 
nämlichen  Anzahl  von  Chronoi  protoi,  welches  zwei  verschi 
nen  Taktarten  gemein  ist.     Unser  S-Takt  besteht  aus  6  Acl 
noten,  unser  J-Takt  ebenfalls,  aber  die  Achtel  sind  in  dem  ei 
Takte  nach  einem  anderen  rhythmischen  Verhältnisse  als  in 
anderen  Takte  ^gegliedert.     Hierauf  bezieht  sich  die  von  Ari 


^)  Aristoxeuus'  rhythmische  und  uietridche  Mcäsungen,  S.  37. 
**)  Aristoxenuä  übersetzt  und  erläutert  S.  64. 
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enus  angestellte  Siag)OQa  täv  tcoSiSv  xata  öiaC^Bdiv^  für  welche 
r  §  27  folgende  Definition  giebt: 

/liai^idsi  6%   Siaq>iQov6iv  aXXi^Xcov    otav  to    avro   fii- 

yed'og  Big  avtöa  fiiQfj  ötaLQsd'TJ*)^ 
ijroi  xata  afitpotsQU^  xatd  ts  tbv  aQtd'^ov  xal  xatcc  rcc 

fisyi^rj,  7j  xatä  d'cctBQa. 

18  Wort  (leQTj  ist  zu  fassen  wie  in  der  zunächst  vorausgehenden 
ielle  der  Aristoxenischen  Stoicheia  §  18  of  fieydlov  Tcodsg  tcXslo- 
w  diovxai  örifisicav^  ojccog  slg  uXsCm  (liorj  diaiQsd^iv  rö  rot; 
,0t;  Jtodbg  (liyed'og  evötrvoTCtotSQOv  yivritai.  Dort  bedeutet  es 
lyiel  wie  örifiBtov^  wie  aQöig  oder  ßccötg,  und  so  ist  es  auch 
ler  zu  fassen,  wobei  wir  natürlich  keinen  der  aus  mehreren 
ersfüssen  combinirten  fieydloi  TCodsg,  auch  den  nsvtsxauixoöd- 
i}fiog  nicht,  unbeachtet  lassen  dürfen« 

,,Durch  Diairesis  werden  sich  (zwei)  Takte  unterscheiden, 
wenn  ein  und  dasselbe  Takt  -  Megethos  in  ungleiche 
Takttheile  zerfällt." 

„Und  zwar  sind  die  Takttheile  entweder  ungleich  sowohl 
durch  die  Zahl  der  Takttheile  wie  auch  durch  die 
Grösse  der  Takttheile  oder  <nur>  durch  den  einen  bei- 
der Faktoren.'^ 

Die  Takte  zerfallen  nach  Aristoxenus  in  2  oder  3  oder  4 
akttheile.  Es  sind  also  2  dem  Megethos  nach  gleiche  Takte  ge- 
eint, von  denen  z.  B.  der  eine  in  2,  der  andere  in  3,  —  oder  der 
De  in  3,  der  andere  in  4,  —  oder  der  eine  in  2,  der  andere 
4  Takttheile  zerfällt.  Ist  die  Zahl  der  Takttheile  zweier  gleich 
osser  Takte  ungleich,  so  folgt,  dass  alsdann  auch  die  Grössen 
r  Takttheile  ungleich  sein  müssen:  hat  der  eine  Takt  m  Takt- 
»ile  von  der  Grösse  x,  so  muss  der  andere  Takt  n  Takttheile 
Q  der  Grösse  y  haben  —  denn  wenn  der  andere  Takt  n  Takt- 
}ile  wiederum  von  der  Grösse  x  hätte,  so  könnte  er  in  seinem 
^ethos  dem  ersten  Takte  nicht  gleich  sein,  wie  es  doch  die 
ranssetzung  des  Aristoxenus  ist  (to  avro  fiiyed^og). 

Wir  durchmustern  nun  die  fiey^d^rj,  welche  Svo  ysväv  xoivd 
d,  d.  i.  einer  mehrfachen  Diairesis  fähig  sind.  Dabei  legen 
r   die  beiden  von  Aristoxenus    in   seiner  Definition   statuirten 


*)  Bei  Aristides  p.  34  Meib. :   nifi,ntri  de  iauv  r  %ata  äiaigsaiv  noiccv 
noixlkmq  iuetQOVftivoav  xmv   avvd'itoov  noiyiiXovg  tovg  ocnXovg  yivead'at. 
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Alternatiyen  zu  Grnude:  ^ro&  xara  a^tporsga,  Tutrd  ti  top  tf» 
d'fiov  xal  xata  ra  fisytd'ri^  rj  xara  d'atsga  nach  der  oben  gege 
benen  Erklärung.  Mit  der  zweiten  Alternative  beginnen  wii 
deren  Sinn  folgender  ist:  ro  avro  fityed-og  slg  avtöa  xatii  tj 
(layid'rj  fiegti  dtatgetrat.     Dies  ist 

[IJ  ^El^d6i]fiov  (liysd^og^  dvotv  Tcodäv  xolvov 

a)  Tov  fiiv  iv  diTcXaöLGi  Xoyci  nodog 

_  \j  ^   ^  (liQri  aviöa^  ro  ftii;  tezQaörnioVj  to  i 

b)  rov  8%  iv  i(S(p  koyca  nodog 

2  fiigri  rgiörifia. 


—  u  _  u 


Die  erste  Alternative  der  AriHtoxenischen  Definition   ist: 
«uro  [laya^og  ro  räv  noÖäv  Öuagatrai  slg  nagri  xard  n  ta  {k 
yi^ri    xal   xara   tov    agid^fiov    aviöa.      Dahin   gehören   folgen 
fieyid'fi: 

[2]  /Jaxdörifiov  fiiya&og  ovo  TtoÖdiv  xoivov 

a)  rov  fihv  iv  iöcj  loyw  ösxaöiifiov 
fiSQog  ftigog 


b)  TOV  di  iv  ^fttoAtc)  koytp  daxaöiiiiov 

_     _      _     ..      -     *^  ^*'p^i    ''P*^    f**^    d{6fjita^   iv  ( 
^  iS  ZJ!J^  ^       ratQdönuov. 

Zm      SS      BSmm      B 

Dieser  ^rot^^  Öaxdörjiiog  fjiiuikiog  oder  iccctcovixbg  ist  der  bei  d« 
Alten  sogenannte  naiov  inißatog^  welchen  die  Aristoxeniscb 
Syiuuiikta  sympotika  bei  Pliitarch  de  mus.  c.  33  als  einen  i 
Rhythmen  des  alten  Olympus  anführen,  Aristides  p.  38.  30  M.  l 
schreibt  ihn:  ircacav  inißaxo^  ix  naxgäg  ffaöaag  xal  fiaxgag  i 
öacjg  xal  ovo  ^laxgciv  d^ioacjv  xal  fiaxgccg  agöatog  . .  .  Etgijtai 
ijtißarogn  i^aiörj  rargdöi  XQ^^^'^^^  ^agaöiv  ix  dvotv  agöatav  % 
dvoiv  diafpoQcov  yivatav.  .,Er  heisst  aTCißarog  d.  i.  ein  Paei 
bei  welchem  das  Takttroten  zur  Anwendung  kommen  muss,  w 
er  4  Takttheile  hat,  2  agöaig  und  2  verschiedene  ^a'öaig*': 

^ia.  ago.     9^fa.  äga. 
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beiden  ^dösig  des  Epibatos  sind  verschieden,  denn  die  eine 
;eht  aus  einer  einzigen,  die  zweite  aus  zwei  Langen.  Wir 
fen  voraussetzen,  dass  die  Längen  in  Doppelkürzen  aufgelöst 
den  konnten.  Auch  die  christlich-moderne  Musik  kennt  diesen 
t,  freilich  mit  einer  anderen  als  der  von  Aristides  angegebe- 

Accentuation.     So  das  Volkslied: 


Prinz  Eu  -  ge  -  ni  -  us    der  ed-le  Rit-ter 


m 


5- 

£ 


--^^^^^^^ 


?  9 


wollt   den      Kai  -  ser    wiedrum    kriegen 


^^=r^-^. 


t 


Stadt    and      Fe  -  stung   Bel-ge-rad 


^^ 


T  würde  die  Accentuation   des  Paeon  epibatos   statt  des   von 
stides  angegebenen  folgende  sein 


äga. 


»ia. 


&qa. 


Ein  anderer  Paeon  epibatos  bei  Boieldieu  Weisse  Dame 
atine  No.  11,  als  |^-Takt,  der  in  einen  f-  und  f'Takt  ge- 
lt ist.  In  der  That  ist  der  Paeon  epibatos  eine  Zusammen- 
ung  des  3 -zeitigen  ionischen  und  des  4- zeitigen  daktylischen 
tes,  der  ionische  mit  einer  4-zeitigen  Thesis  und  2-zeitigen 
is,  der  daktylische  mit  einer  2 -^zeitigen  Thesis  und  2-zeitigen 
is,  zusammen  mit  4  Takttheilen  (rergäöL  fiigeöLv),  wie  es 
ätides  vom  Paeon  epibatos  angiebt*). 


♦)  Weil  Banmgart  die  richtige  Auffassung  H.  Weil's  gegen  die  ver- 
te  Boeckh'scbe  aufgegeben  bat  (vgl.  S.  116),  ist  er  gezwungen  S.  XXV 
?r  Schrift  zu  behaupten:  ,,Die  4  fisQtj  des  Aristides  sind  unserer  Mei- 
l  nach  4  fkiQrj  tijg  Xf^ecog  oder  wenn  man  will,  4  (pd'oyyoi.  Der  naitov 
tarog  hatte,  wo  er  in  der  Poesie  vorkam,  nur  4  Sylben." 


iL     ± 


I» 


rr^r 


jede  Sylbe  fiel  ein  Accent,  ein  schwerer  oder  leichter  in  der  von  Ari- 

es  zaerst  angegebenen  Form,  beim  Dirigiren  möglicher  Weise  auch  nur 

Nieder-  oder  Aufschlag,  und  so  gebraucht  der  Versfuss  nicht  mehr  als 

Accente  oder  Schlilge.     Es  erklärt  sich  nun   ohne  Weiteres,  was  Ari- 
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[3]  /^codexdörifiov  ^eys^og  rgtäv  noSAv  xotvhv 
Svo  fi6v  iv  töcD  koytp  nodäv 

h  H  M   M  h  n 
II.     /i.      II.     II. 

^^  ilS  ilS   ilf  ilf  *  ^^^^  tQiörifia, 
ivog  dh  iv  dtTcXaöip  kayco  icodog 

^)  #"#  0  0   ^'0  0^   0~0ßp^  ^^'^^  tstgaöfiiuc. 


[4]  rievrsxatdsxdörifiov  fitys^og  Ovo  noÖäv  xoivov 

a)  tov  (ilv  iv  dmkaöiG)  X6y<p  nodäv 

liiffog  iJ'tQog  fiE^Off 

P~P0  0~0    ß'ß0  0~0    00  0  00  '^  ^^'^^  7cevta6ri(ia, 

I  Mir  1 1 1 1 1  uo-u 

b)  roi5  dl  iv  i]^ioki(p  XoyGi  TCodäv 

II.         II.         II.  li.         II. 

00  0    0  00    0P0    0-0  0   0  00  5  \!^9n  rQidfifia. 

be   ^   ts=   ba   b±r 

[5]  'OxTOxacdexccörjiiov  ^iyed'og  Övotv  nodciv  xoivovj  ixarifOü 
d'  ccvräv  iv  ÖLTcXaöLG)  Xoyo} 

litQog  litQog  titQog 

a)  -  ^  -^ ;;  ^  ^-^  ^-^  ^  ;  ^-^  ^-^ ;; ;;  3  iiigti  lidötuut, 

^.  fi.  li. 

b)  ^V#  0'0^0    #"#"#  #V#   #"#^#  #"#''#  6  ^^pij  rgiöfiiitL 


§  3i>. 
Takte  der  Praxis  und  theoretische  Takte. 

Zufolge  der  in  der  vorstehenden  Lehre  von  der  Takt-Diai' 
resis  sieh  aussprechenden  Theorie  des  Aristoxenus  }iat  ein  jedci 

stidt't)  mit  seinen  zwei  vcrdchie denen  Theden  will,  auch  was  die  itmXt 
^eaig  besagt.  Die  verschiedenen  Thesen  sind  die  In^iden  Thesen  von  ttf 
jxleicher  Dauer:  die  doppelte  The^i8  ist  die  4- zeit  ige;  denn  diese  ist  e* 
anf  welcher  allein  die  von  Aristides  anj;egebeue  „erschütternde  Wirkung 
dei<  Hhythmus  beruhen  kann  .  .  .  Wahrscheinlich  sind  meistens  nar  vU 
.Schläge  gegeben  worden  (l-,  aber  die  Praxis  konnte  unter  Umständen  rect 
wohl  auch  fQnf  für  zweckmässig  halten.  Darüber  hatte  bloss  der  Dinget 
zu  entscheiden/' 
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isammen gesetzte  Takt  so  viele  Takttheile  als  er  Versfüsse  hat: 
e  Dipodie  2,  die  Tripodie  3,  die  Tetrapodie  4,  die  Pentapodie  5, 
ie  Hexapodie  6  Takttheile. 

In  der  Praxis  des  Dirigirens  aber  hielt  man  es  in  der  grie- 
lischen  Musik  nicht  anders  als  in  der  modernen:  niemals  mar- 
irte  man  bei  einem  Takte  mehr  als  vier  Chrono!  podikoi*). 

Nur  bei  den  dipodischen,  tripodischen  und  tetrapodischen 
'akten  kam  auf  jeden  der  in  ihm  enthaltenen  Versfüsse  ein  Se- 
ieion podikon,  entweder  ein  Niederschlag  oder  ein  Aufschlag, 
i  nachdem  der  monopodische  Takttheil  als  xcfro  oder  als  avco 
(»ovog  zu  accentuiren  war. 

Weshalb  dem  pentapodischen  Takte  keine  5,  dem  bexa- 
odischen  Takte  keine  6  Semeia  podika  gegeben  werden,  davon 
erspricht  Aristoxenus  den  Grund  im  weiteren  Fortgange  seiner 
Ihjthmik  anzugeben*).  Die  betreffende  Stelle  ist  in  der  Hand- 
ehrift  nicht  mehr  erhalten.  Der  Grund  jenes  Verfahrens  beim 
aktiren  kann  aber  schwerlich  ein  anderer  als  folgender  ge- 
esen  sein. 

Auch  unsere  heutigen  Dirigenten  geben  einem  Takte  vier 
[auptbewegungen,  durch  welche  zwei  schwere  und  zwei  leichte 
akttheile  markirt  werden  sollen,  nur  bei  einem  langsamen  Tempo: 
ei  raschem  Tempo  vermeiden  sie  es,  dem  Takte  vier  Haupt- 
aktschläge zu  geben.  Sollte  man  nun  einen  pentapodischen 
ler  hexapodischen  Takt  mit  fünf  oder  sechs  Hauptbewegungen 
larkiren,  —  dies  scheint  Aristoxenus'  Meinung  — ,  so  würden 
iese  Taktschläge  so  complicirt  werden,  dass  es  den  ausführen- 
sn  Musikern  allzuschwer  sein  möchte,  den  Zeichen  des  Diri- 
Jnten  zu  folgen:  sie  würden  durch  sie  leichter  in  Verwirrimg 
-bracht  werden  können,  als  dass  sie  durch  dieselben  im  rich- 
gen  Takte  gehalten  würden,  und  das  Taktiren  von  Seiten  des 
irigenten  würde  so  seinen  Zweck  verfehlen. 

Der  Theorie  nach  ist  auch  eine  Pentapodie,  ist  auch  eine 
exapodie  ein  einheitlicher  Takt,  in  welchem  ganz  ähnlich  wie 
i  der  Tetrapodie  und  Tripodie  die  den  einzelnen  Versfüssen  zu- 
ommenden  rhythmischen  Accente  nicht  unter  sich  von  gleicher 
tarke  sind,  sondern  vielmehr  in  einem  entweder  zunehmenden 
'der  abnehmenden  Verhältniss    der   Schwere   stehen.     Aber   der 


*]  Aristoz.   §  19:    Jia   xl  li\  ov  yCvBzai  nX^Cto  arjfista  tmv  rsttdiQ<op 
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Dirigent  uDterlässt  es  aus  Nützlichkeitsrücksicbten  beim  pei 
podischen  und  hexapodischen  Takte,  nach  Analogie  des  tetra 
dischen  und  tripodischen  Taktes  die  Pentapodie  und  die  He 
podie  als  Takteinheit  zu  bezeichnen:  beim  pentapodischen  T; 
markirt  er  jeden  der  fünf  Versfüsse  desselben  als  monopodiscl 
Takt,  —  bei  einer  Hexapodie  markirt  er  eine  jede  ihrer  i 
Dipodien  als  dipodischen  Takt,  vgl.  unten. 


^\j 


\j^ 


%  33. 

Uebersicht  der  für  continuirliehe  Hhy thmopoeie  naoh  AristozM 

gestatteten  Takte. 

Stellen  wir  die  xal  övvex^  ^vd^fionoiiav  imdsxofuvoi  x6 
durch  Versfüsse  und  Kola  der  Metrik  dar,  so  sind  es  folges 
welche  nach  Aristoxenus  als  zulässig  bezeichnet  werden  mQsa 

Kola  aus  nodeg  rgiörifiOL 

trochaeische  1  ,,  ,. 

...  \  Monopodie 

larabische       ) 

trochaeische 

iambische 

trochaeische 

iambische       / 

trochaeische  1  rr,  x         t 

...  }  ietrapodie 

iambische       j 

trochaeische  1  r»     ,        ,. 
...  }  rentapodie 

iambische       i 

trochaeische 

iambische 


I  Dipodie 
l  Tripodie 


[  Hexapodie 


1 

—yj 

1 

u_ 

-\J 

-\j 

-\J 

V- 

\j^ 

\J^ 

—\J 

-\j 

_w 

-\J 

,\J— 

V>— 

v-»_ 

^. 

_v 

_w 

_u 

-\J 

^\j 

>'- 

\J^ 

u_ 

v«. 

\j^ 

^SJ 

^\J 

^\J 

_v-> 

^\J    SJ 

>^- 

u_ 

v^— 

\^_ 

sj^  \y- 

Kola  aus  nodeg  tstQccörniOL 

dakt\Iische      1  ^,           ,.  l-^^ 

,.    ,       Monopodie  \ 

anapaestische  J  l^^- 

daktylische      1  r^-      i-  f-^^ 

•^     ,.    ,     r  Dipodie  \ 

anapaestische  J  i^^- 


.VA^ 


daktylische     ]  ^  j-^ 

anapaestische  J  l^^- 

daktylische     j  ,p,t  ^ie  ("^ 

anapaestische)  l^^- 

daktylische      1  „    ^  ,.    (-^ 

, .    -       rentapodie  \ 

anapaestische  J  l^^- 


VJU— 


-\y^    —VA-»    _VA^ 


VA^_    VAy_ 


—VA^    -XAJ    ^KAJ 


VA^_    VA^-.    VJC 


<kAy_    >-^_    W.i/—     C>^_ 
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Kola  aus  7c68eg  jtevtdöfjiioL 
paeonische  Monopodie  { 

paeonische  Dipodie        1 

paeonische  Tripodie      j, 

paeonische  Tetrapodie  bildet  keinen  jtovg, 

{jL\j^    ±<sJ^    Jxj^    ±\J— 
\Jl-    W-l_    \J1-    UJL^ 


\JJL-     KJl- 

2.\J^    JXJ £v^_ 

\jj^  \JJi—  \jj^ 


Kola  aus  jtodsg  H^döYjfioL 

■ 

Paeon  epibatus. 

Andere  Kola,  als  die  hier  angegebenen,  können  nach  Ari- 
stoxenus  nicht  continuirlich  auf  einander  folgen.  Das  führt  für 
die  griechische  Metrik  unmittelbar  zu  folgenden  Ergebnissen. 

1. 

Die  katalektischen  Kola  haben  eine  vom  gewöhnlichen  Sylbenmass 

abweichende  rhythmische  Messnng. 

Jedes  nach  Aristoxenus  in  continuirlicher  Rhythmopoeie  zu- 
zulassendes Kolon  ist  ein  akatalektisches  d.  i.  es  besteht  aus 
einer  geraden  oder  ungeraden  Anzahl  (aber  keiner  Bruchzahl) 
von  Versfüssen.  Das  eine  Bruchzahl  von  Versfüssen  enthaltende 
Kolon  ist  ein  katalektisches,  es  fehlt  der  Takttheil  eines  Versfusses. 
Die  vollständige  (akatalektische)  trochaeische  Tetrapodie  hat 
4   Versfüsse,  die  unvollständige  3^ 

akatalektisch  -^^^-^-^ 
katalektisch  -  ^  -  ^  -  ^^  - 

jene  hat  der  Sylbenzahl  nach  ein  12-zeitiges^  diese  ein  11 -zeitiges 
Megethos^  ein  11 -zeitiges  Megethos  aber  ist  nach  Aristoxenus 
von  der  continuirlichen  Rhythmopoeie  ausgeschlossen.  Dennoch 
kommen  unleugbar  die  katalektischen  Tetrapodien  des  trochaeischen 
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Rhyth]nus  liäufig  genug  continuirlich  auf  einander  folgend  ▼• 
Aeschyl  Eumenid.  997  fF.: 

XaCQBz*  aöTLXog  Xsäg 
üxraQ  7]^svot  jäiog^ 
jtagd^dvov  q)iXag  (piXot 
öGxpQovovvreg  iv  xqovcd, 
Tlakkddog  Ö'  vno  nrsQotg 
ovrag  a^Bxai  naxr^Q. 
Eurip.  Phoeniss.  239  fF.: 

Nvv  di  fiot  TCQo  tsix^av 
d'ovQiog  fioXcjv  "Agrig 
aifia  Ödtov  fpXiyei 
täd\  o  (iri  tvxot,  ÄoAet* 
xoLvä  yccQ  (piXoDV  tt%ri' 
xoLVcc  d\  at  Tt  neCöBtai 
tnxajtvQyog  aÖs  ya. 
Agamenm.  1010  fF.: 

Kai  ro  iilv  tcqo  xQW^'^^'^  xtr^öLfoy  oxvog  ßakfov 
öfpevdovag  an    ev^irQOV^ 
ovx  idv  TtQonag  dofiog  ntjfioväg  yifiov  ayav 
ovd*  inovzLöe  öxdfpog. 
Hätte  hier  jede  Lunge  das  2-zeitigey  jede  Kürze  das  1-zeitij 
Mass,  dann  wäre  das  Megethos  des  katalektischen  Kolon  offenbi 
kein  errhythmisches.     Die  Ueberliel'erungen  der  Metriker  gebe 
uns  einen  Anhaltspunkt.     Bei  Hephaestion  Cap.  3  heisst  es: 
'j^xardkrixTcc  xalelxai  litzga^  oöa  rov  zskevratov  noda  okoxXfiQov  ip 
KaraktjTCTLxd  dh^  oöa  fiefiEKafitvov  1%^  rov  telsvtalov  noda. 

In  der  Rhythmik  des  Aristides  p.  41  heisst  es  von  den  fv^fn 
(mit  diesem  Ausdruck  bezeichnet  Aristides  dasselbe,  was  son 
x(5ka  genannt  wird): 

Kai  rovg  filv  okoxXi^QOvgj  tovg  Öl  dno  Xsififidtcav  {  nQog^iöiB 

Die   ersteren   sind  die   bei  Hephaestion  sogenannten  axori 

krixra^   oöa  toi/  rtXtvxatov  TCoda  oIoxXtjqov   bxbl.     Die  zweite 

die  xaxaXrixTixd^  oöa  fiB^aLoiiivov  Ixti  ro  taktvxatov  noda. 

Von  diesen  Kola  der  zweiten  Art  heisst  es  bei  Aristides  weite 

iv  oig  xal  rovg  xevovg  XQ^'^ovg  TtaQaXafißdpovöi. 

Kavbg  uiv  ovv  iön  XQ^^^S  avav  q>96yyov  ngog  avttxXii(f0^ 

rov  QV^fiov. 
yUififia  di  iv  Qv^fiä  XQ^'^^^  xevog  ildxiörog^ 
XQogd'söig  dh  XQ^^^S  fiaxQog  ikaxiörov  dinkaölmv. 
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Dazu  sind  die  Angaben  aus  dem  zweiten  Buche  des  Aristides 
37  herbeizuziehen: 

Kai  ot  iihv  oXoxXi^QOvg  rovg  xoSag  iv  tatg  nsgioSoig  i^ovreg 
s'vq)vi6t€Q0i  . . .  xal  oC  ft^v  ßgcc^stg  rovg  xsvoifg  i%ovteg  a<psld- 
OTBQOv  xal  iiLXQOTCQBTCetg,  ot  Sl  iTtcfn^xsig  yLByaXonQsniöxBQOv. 

Die  Angaben  der  Quellen  lehren  uns  also  folgendes: 
Die  katalektischen  Kola  haben  zur  AusfüUuDg  des  den  Sylben 
alenden  Schlusses  eine  Pause,  entweder  eine  1 -zeitige,  genannt 
iimma,  oder  eine  2 -zeitige,  genannt  Prosthesis.  Aus  dem  Ano- 
rmus  de  mus.  §  1  =  83  wissen  wir,  dass  es  ausser  der  1- 
ad  2-zeitigen  auch  noch  3-  und  4-zeitige  Pausen  gab.  Wenn 
ristides  sagt:  ot  8\  iniiirixBig  (rovg  xBvovg  i%ovtBg  eiöt)  ^uya' 
mqBniaxBQOL^  so  sclieint  er  diese  längeren  Pausen  im  Sinne  zu 
abeu.  Die  1- zeitige  Pause  macht  nach  ihm  den  Eindruck  der 
eringfügigkeit,  die  grossen  Pausen  dagegen  einen  bedeutenden, 
rossartigen  Eindruck. 

Hiermit  würde  das  katalektische  Kolon  den  Umfang  des  ent- 
irechenden  akatalektischen  Kolons  haben,  indem  die  dem  Metrum 
blende  xBlBVxaCa  övkkaßri  ihre  rhythmische  avaTcXrigmöig  durch 
lue  Pause  des  Auslautes  findet:  durch  ein  1- zeitiges  Leimma 
i  dem  Verse 

Kai  xo  117  fCQo  XQtitidxcDv  I  xxriaCmv  oxvog  ßaXdv  || 

urch  eine  2 -zeitige  Prosthesis  im  Auslaute  einer  jeden  dakty- 
ischen  Tripodie  des  elegischen  Verses 

Jas  letztere  wird  ausdrücklich  durch  Quintil.  9,  4,  48  und  Augu- 
tin.  de  musica  4,  14  bestätigt. 

Blicken  wir  auf  die  notirten  Hymnen  des  Dionysius  und 
lesomedes  (vgl.  §  20 j,  so  finden  wir  in  der  That  unter  den  Noten- 
eichen  für  die  katalektischen  Kola  des  iambischen  und  anapaesti- 
>chen  Metrums  im  katalektischen  Ausgange    das   Pausenzeichen 

A 
ingewendet.  Es  kann  aber  dort,  wie  schon  Bellermann  bemerkt 
^at,  dieses  Zeichen  nicht  die  Bedeutung  einer  1- zeitigen  Pause 
öaben,  sondern  vieiraehr,  dass  die  vorausgehende  Sylbe  um  einen 
1-zeitigen  Sylbenwerth  verlängert  werden  soll.  Im  Allgemeinen 
^wt  festgehalten  wferden,  dass  zwischen  den  Sylben  ein  und  des- 

^•WisTpaAi«,  Theorie  der  griocb.  Uliytliniik.  12 
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selben  Wortes  keine  Pause  eintreten  kann,  sondern  dass  dieselbe 
nur  nach  der  Schlusssylbe  eines  Wortes  verstattet  ist.  Wem 
man  also  bei  der  Notiruug  eines  melischen  Verses  ein  Paoees- 
Zeichen  anwandte,  so  ergab  sich  jedesmal  von  selber,  ob  damit  eine 
rhythmische  Pause,  oder  eine  Verlängerung  der  gesungenen  Sylh^ 
wie  Pseudo-Euklides  p.  22  sagt,  eine  roi/ij  zu  verstehen  war:  n 
(»rsteren  Falle  fand  ein  Wortende  statt,  im  zweiten  WortbrechuDgi') 
Ein  anderes  Indicium,  ob  eine  Pause,  ob  eine  rov^  in  der 
Tntention  des  Dichter-Componisten  liege,  ergab  sich  aus  des« 
ethischen  Charakter  der  Dichtung:  1 -zeitige  Pausen,  da  sie  dci 
Eindruck  der  Unbedeutendheit  machen,  müssen  von  einer  Di^ 
tung,  welche  den  Charakter  des  (irossartigcn  hat,  fem  gehaKei 
werden,  vielmehr  wird  an  Stelle  des  Leiuyna  eine  rovii  eintreteii 

2. 

Her  Dochmiufl  hat  oine  vom  gewöhnlichen  SylbenmaRRC  abweichende 

rhythminche  Nh^ssnnf^. 

lietreiFs  der  einzelnen  Metra  zeigt  die  Tradition  der  Metriker  f 
kein  Verstiindniss  des   von   der   gewöhnlichen    1-  und  2-2eitign 
Sylbenmessung    abweichenden    rhythmischen    Masses.     Sie   gieli 
dem  ana])aestischeu  Tetrameiroii  einen  HO-zeitigen  Umfang,  ui-  j 
geachtet   das   zweite   Kolon   desselben  ein   katalektisches  ist  nnd^ 
wie  wir  aus  den   Hymnen   des  Mesomedes   wissen,  die  vorletsle 
Sylbe  nicht  2-zeitig  ist,  sondern  durch  toi/iJ  verlängert  wird.    Das 
wahre  rliythmische  Megethos  des  anapuestischen  Tetrametrone  iet 
<las  32 -zeitige.    Das  einzige  Beispiel,  wo  die  Theorie  der  Metriker 
eine   Pause    von    bestininit<*m   Zritmusse  staluirt,    ist  der   Paeo% 
dem  Ileliodorus   mit   Kihksicht   auf  die  ihm   folgende  avaxavöig  ! 
denselben    Umfang    wie    dem  (>- zeitigen    Ditrochaeus    giebt    S» 
weit  wir   im  »Stande   sind,   die  bezügliche  Stelle  Ileliodors  schoL 
Hephaest.  p.  li>7  W.  zu  beurtheilen,  müssen  wir  sagen,  dass  der- 
selbe die  Sache  unrichtig  aufgefasst  hat. 

In  dem  metrischen  Scholion  zu  Aeschylus  Septem  103,  128 
wird  der  Dochmius  ein  Qv^(ios  oxTccörjfiog  genannt  Man  hat  dieser 
Stelle  viel  (ie wicht  beilegen  zu  müssen  geglaubt,  um  so  mehr 
als  auch  im  ^^chol.  Hephaest.  p.  185  und  Etym.  Magn.  p.  285 
dieselbe  Autfassung  wiederkehrt  und  zugleich  von  einer  Einthci- 
lung  in  Qv^fioi  oq^oi   und  d<);|[fi£ot  geredet  wird. 

♦>  So  ist  es  in  der  moderiipn  Mn^ik.    AnHuahmon  in  meinen  Elemente* 
den  iniibik.  Ubvthiiuis  187:2.    S.   l^fi  iX. 
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Schol.  Hephaest. 

roi  pLSTQinol  t6  nav  (lirgov 
V  avivyCav  XafißavovTsg  ^0%- 
ovofid^ovai  dicc  rijv  totavtriv 
ot  TtQosiqriftivoi  (vd'iiol^  Ta/Li- 
'wv  knlxqixog  op'O'ol  %aXovvxciL^ 
ijT(  ya^  %^ivxaiy  %ad'o  snaatog 

\iovus  iati  nqog  SvdSa, 

nQog  xQiddaj 

TtQog  TSXQcida, 
i  (laytqbg  XQOVog  nqog  ßqaxs^ccg 
:m  dtt%xvl<o 
fiovocg  TCQog  üvdda' 
tm   Soxyklai  inixQixog  iaxi  xal 
),   svQ^ayisxai  ovv  17  iiaCqiOig 
Qog  nsvxdSa  ovnsxi  oqd^. 
ovv    6    (vd'fiog   ovx   riivvaxo 
%alsia&aij  insl  (lovddi  nlso' 

ovv    Soxiitog^    iv    m  x6   xrig 
xog  (istiov  7}  %axd  xr^v  Bvd'siav 


i. 


ce  ovv  doxfJLiov  Qv^yAiv  (prialv 
xal  naimvct  ngmxov^  xovxioxiv 
Xsiag  xal  (langäg  xal  iiccKQdg 
av  ßgaxfi'CÖv,  Ttv^g  ya^  ovtoa 
u. 


Etym.  Magn. 

IloXXd  (vd'ftmv  ovoficcxa  xal  aiUa, 
dxaq  drj  xal  Tavra,  tafißog,  laußtuog, 
SdiixvXogj  da%xvXi%og,  nctloav^  inivgi- 
xog.  ovxoi  filv  ovv  oq^oC  fiatv  gvd"- 
fiol,  iv  laoxtixi  ydq'iiBtvxai 


rj  yccQ  fifOvdg  ngog  Svdäa, 
rj  Svdg  nQog  xgidday 
rj  xQiccg  TCQog  xguidoc' 


17  xQidg  nXeovs%xsixai  fiovdäog' 

iv  xm  do;|rfiiaxfio  xQidg  iaxi  nQog  nfv- 

xdda  xal  d.vdg  ^  nXsovsnxovaa. 

ovxog  oiv  6  (v9^(i6g  ov%  iqdvvaxo 
naXsiad'ai  ogd'og. 

iuXrid'fi  xoCvvv  SoxiiiM%og  iv  <p  x6  xrig 
dviaoxrixog  fi8iiov  %axd  xriv  Bvd'siav 
KQivsxaij  xal  x6  ftixgov  ovv  ioxfiiM- 
xov  mg  i(ininx6vx(av  iv  avxm  xmv 
oxTco  x^oycot^. 


US  diesen  beiden  Stellen  ist  nun  der  ursprüngliche  Text 
dermassen  herzustellen: 

>f  TCQOSLQrifiivoL  Qv%yLoC^  /(Dfft/Jog,  naCmVy  inirgirog^  oq%^oI 
\naij  iv  löorrjtL  yccQ  xstvxaij  xa-O*'  o  sxaörog  tdSv  aQtd'iiäv 
t  7Clsov€Xt€irai ,  rl  yccQ  (lovag  iöri  TCgog  dvada^  rj  dvccg 
TQidda,  ^  TQLCcg  TtQog  rstQada,  iv  dh  rä  Soxitici  tQLCcg  iöri 
Tcevrccda  xal  övag  ^  nXeovextovöa,  ovtog  ovv  o  ^v^(i6g 
]dvvaro  xalstö^av  ogd'ogj  iTcel  ov  novddL  nksovBxrelxai, 
Yj  tolvrrv  doxfii'Og,  iv  p  ro  trjg  dvLöottirog  iist^ov  ^  xatd 
v^Btav  XQivsrat. 

)iese    Eintheilung  beruht  auf  Folgendem.     Die  Rhythmen, 

ilchen   die  beiden  xqovol  noSixoC  nur  um  eine  ^lovcig  diflfe- 

der  diplasische,  hemiolisehe  und  epitritische,  1  +  2,  2  +  3, 

4,  nähern  sich   der   Löozrjg  (ungenau  ist  gesagt  iv  iöorrjzi 

12* 


180  ni.  Allgemeine  Tsktlehre. 

xstvrai),  xazä  tf^v  svd^etav  XQivovrai  und  hcissen  deshalb  < 
Das  Verhältniss  der  beiden  ^^oyot  Tcoöi^xoi  ist  hier,  überal 

von  den  Mathematikern  sogenannte  loyog  iniiiOQiog^  —L- 

SC 

Nieoniach.  arithm.  1,  19.  20)  und  deshalb  kommt  für  diese 
auch  der  Name  noÖBg  iv  loyp  ijtifioQic}  vor  Aristid.  p.  97  Po 
ad  Ptol.  241,  freilich  so,  dass  hier  der  noifs  dmlaöiogj  weil  ( 

loyog  7Co8vx6g  auch  durch  das  Verhilltniss  —  ausgedrückt  n 

kann^  nicht  als  ixifiOQiog  angesehen  wird. 

Die  Rhythmen  dagegen,  in  welchen   die  beiden  xpovc 
mehr  als  eine  iioväg  differiren  und  also  in  dem  von  den  K 

matikem  sogenannten  Ao'yo^  incfiegi^g   —^ — ^t_  stehen,  h 

sc 

die   ungeraden,    schrägen,   do^ft^ot.     Dahin   gehört   der   96 
oxtdörifiog  yj u  „,  der  von  den  Rhythmikern  so  zerfilllt 

a  I  5 

und  dessen  loyog  noSixog  also  in  3:5  besteht,  —  dahin  m 
wir  auch  den  novg  rginkdötog  ]nit  dem  hiyog  nodixog  1:3  rci 
(nach  derselben  Norm,  wonach  der  novg  diTckdoiog  mit  dem 
xodixog  1:2  zu  den  ogd'oi  gereclmet  wird).  Die  Definition  ü 
toCvw  doxiiiogj  iv  a  ro  rrjg  dviöorrjrog  iietiav  ij  xara 
sv^etav  XQivBTCci  giebt  zugleich  die  Erklärung  von  Arin 
Worten  p.  39:  doxiiioi  öl  ixcc^om'To  Öid  ro  noixikov  xal  dvo^ 
xal  iiii  xar  f v^u  ^Bogetörfca  rij^  gvd^fionotiag.  Der  Ausdruck 
ivdi)  rrjg  ^v^fioxoit'ag  &€G)Qiiai)ca  i»t  dasselbe  wie  xara  rijv  tvi 
XQirarai.  Was  unter  der  zweit«Mi  Art  des  Dochmius  in  der  i 
des  Aristides  zu  verstehn  sei,  vermag  ich  nicht  zu  sagen, 
leicht  liegt  hier  ein  Fehler  der  Handschrift  vor.  —  Wohii 
bort  nun  nach  dieser  Auffassung  der  xovg  taog?  Sicherli« 
denen,  welche  iv  Morien  xitinraij  also  zu  den  oQd^oij  aucli 
er  in  den  beiden  von  dieser  Eintlieilung  handelnden  Sl 
nicht  genannt  ist  Somit  ergicbt  sich  folgende  Classificatioi 
Rhythmengeschlechter: 

(?»'0^M.   i'rifolinc 

Qv^li,  fniTQixof^  nicht  crt^xm^:  7.11  );ebrAUchen. 
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^v^f*.  doxii^iog  OTttaariiiog 

(v^[i,  TQinlactogy  mcht  avvsxag  zu  gebrauchen. 

Ob  diese  Eintheilung  schon  dem  Aristoxenus  bekannt  war, 
lisst  sich  jetzt  nicht  mehr  ermittehi.  Aristides  p.  39  rechnet  die 
i6x(uoi  zu  den  ^t^^fcol  övvd'atoLf  aber  die  von  ihm  gegebene 
Definition  oder  vielmehr  Nameiiserklärimg  setzt  bereits  die  Grund- 
lage jener  Eintheilung  voraus. 

Diese  Tradition  über  den  Qvd'^ibg  doxfi^og  und  die  damit  in 
Zusammenhang  stehende  Classification  in  Qvd'(iol  oq^oI  und  dd%- 
jiiot  macht  den  Eindruck,  als  ob  sie  gut  und  alt  sei,  namentlich 
ir^un  man  sie  mit  der  bei  Hephaestlon  p.  33  vorkommenden  An- 
gabe vergleicht,  dass  der  Dochmius  ein  antispastisches  jtevd^^LfiSQsg 
8ei,  eine  Auffassung,  die  erst,  nachdem  Heliodor  das  antispastische 
Metron  unter  die  ngcDVotvjta  fietQU  versetzt  hatte,  aufkommen 
konnte.  Und  doch  hat  die  Messung  des  Dochmius  als  eines 
^fiog  oxr äörinog,  der  aus  einem  3 -zeitigen  lambus  und  einem 
5- zeitigen  Paeon  oder  auch  aus  einem  5 -zeitigen  Bacchius  und 
einem  3 -zeitigen  lambus  bestehe, 

8  8 

^        »    ■    ■>  ^         ^         ■> 

v^  -.  I  -.  u  _  oder   w  _  _  I  ^  _  *) 

mit  Aristoxenus  nichts  gemein:  Ich  habe  früher  kein  Bedenken 
getragen  dieser  üeberlieferung  zu  folgen  und  demnach  in  dem 
Dochmius  einen  taktwechselnden  Rhythmus  erblickt,  in  welchem 
fortwährend  aus  dem  5-zeitigen  in  den  3 -zeitigen  Takt  über- 
gegangen wird.  Aber  es  widerspricht  dieser  Auffassung  die 
Lehre  des  Aristoxenus,  welche  für  uns  die  absolut  massgebende 
Autorität  in  rhythmischen  Dingen  sein  muss.  Derselbe  stellt 
in  seinen  rhythmischen  Fragmenten  §  30  if.  eine  Scala  aller 
derjenigen  Einzeltakte  und  Kola   auf,    welche    eine  fortlaufende 

*)  Quintil.  9,  4,  47:  inter  paeones  est  et  dochmius,  qui  fit  ex  bacchio 
(t  iambo,  vel  ex  iambo  et  cretico.  Die  von  Quintilian  angegebene  Zer- 
legung in  \j I  u  _  iat  jedenfalls  der  Zerlegung  in  w  _  |  _  u  _  des  Ari- 

fitidea  vorzuziehen,   denn   nur  die  erste  dieser  beiden  Zusammensetzungen 
erklärt  die  Anwendung  der  irrationalen  Sylben 

G  _      -  I  v3      , 

nicht  aber  die  zweite  _      , 

^im  wie  kämen  die  Griechen  dazu,  in  einem  Creticud  die  inlautende  Sylbc 

■ 

^'^onal  zu  gebrauchen? 
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Uhytiimopoeie  zulassen   (d.  i.  iD  einer  rhythmischen  Oompoutifli 
mehrmals  continuirlieh  hinter  einander  wiederholt  werden  k5nim\ 
Hier  heisst  es,  dass   die    8  -  zeitigen  rhythmischen  Megethe  dii 
daktylische    Gliederung   4  -f~  ^    haben,    denn    jede    andcn 
Gliederung,   welche  bei  einem   8 -zeitigen  Megethos    yorkomnei 
könne   (nämlich    1  +  7,   2-[-6,  3  +  5  oder  umgekehrt  5+8, 
6  +  2,  7  +  1)  sei    arrhythmisch.    Der  weitere  Fortgang  in 
Stelle  ^^01    iv  oxraöyjfic}  fisyadsr  eöovxai  d'  ovroi  daMXvkinuAt^ 
yivfi^  iTteidrjjteQ^''  ist  uns  zwar  nicht  erhalten,  aber  dasVorhandcM 
lässt  nicht  den  mindesten  Zweifel,  dass  die  hier  gegebene  Reifr 
tution    völlig  richtig    und   dass  mithin   ein  8 -zeitiges  in  3+5 
oder  5  +  3  gegliedertes  Megethos    nach   Aristo xenus   in  dar 
fort  laufenden    Rhythniopoeie  nicht   vorkommt.      Der    Dochmiu 
w  .  _  w  _  ist  nun  aber  ein  Mass,  welches  für  fortlaufende  Rhyth- 
niopoeie  von  Aeschylus  und  den  übrigen  Tragikern  mit  grouff 
Vorliebe  verwandt  und  zu  langen  llypermetra  continuirlieh  hinttf 
einander    wiederholt    wird:    da    Aristoxenus    mit    der   Aeaehj**- 
leischen  Compositionsmanier  wohl  bekannt  ist  (Flut.  Mus.  20. 21]^ , 
so    müssen   wir  nothwendig   annehmen,   dass  die   Dochmien  aif 
der  griechischen  Bühne  nach  einem  anderen  llhythmus  als  des-  ] 
jenigen  vorgetragen  wurden,  welchen  ihnen  jene  spateren  Bericht  | 
erstatter    (Quiutilian    u.  s.  w.)    vindiciren.     Die   Dochmien   äti 
häufig  genug   mit  baccheischen  Dimetern  gemischt  und  kSnoMp 
wenn   wir  uns  an  Aristoxenus  halten,  schwerlich  etwas  uideni 
als  katalektische  baccheisehe  Dimeter  gewesen  sein: 

\j  j.  -,  <j  j.  -   Dimetron  akatftlekton 

\j  j.  ^,  ^  1  /\  Diniftron  kataloktikoD  (Dochmiui). 

Am  Ende  eines  Dochmius  haben  wir  daher  eine  einzeitige  Paoit 
oder  Dehnung  zur  Dreizeitigkeit  anzunehmen,  je  nachdem  WortrI 
brechung  vorliegt  oder  nicht: 

fiaya  ß^orotöt  q)ty-yog  ^Aöxkriniov 

Ist  die  letzte  Länge  in  eine  Doppclkürze  ohne  folgende  Caesur  aufge* 
löst,  so  ist  dies  ebenso  zu  beurtheilen,  wie  wenn  bei  Pindar  oder  Euri- 
pides  eine  Auflösung  am  Schlüsse  des  Glykoneions  u.  s.w.  vorkooUB^ 

3. 

Der  EpitritOä  Hephaetitionts  ist  kein  7 -zeitiger,  sonciern  ein  6^-sextager. 

llephaestion  erklärt  den  unter  die  Trochaeen  und  die  Iambe> 

eingemischten  Epitrit 

-  yj und v^  - 
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Ir  einen  inrdörifiog.  Aristoxenus  erklärt  den  intdörjfiog  novg 
Ir  einen  in  continuirlicher  Khythmopoeie  unzulässigen  Takt^ 
\  könne  derselbe  nicht  avvs%Ag  gebraucht  werden.*) 

Jener  Epitrit  Hephaestions  ist  aber  gerade  ein  Yersfuss, 
er  mit  Vorliebe  wiederholt  wird  und  der  OvvB%rig  ^v&fionoua 
or  allem  genehm  ist.  Er  wird  siebenmal  wiederholt  Hippo- 
rtus  752:    ' 

xksLvag  'j4d'rjvag^  Movvv%ov  d'  dxralöiv  ixdrjCavro  Ttksxrdg 
jtSKf^atov  &Qxag  in    dnBVQOv  xe  yag  ißaöavy 

•ophocl.  Trach.  101  sechsmal: 

^   novxiag   avkävog    ^    diöCatöiv    ansCgoig  xkixalg   £/V   co 
XQaxiöxsvtov  xax*  oiiiia. 

Auch  bei  Pindar  ist  sechs-  und  fünfmalige  Wiederholung 
ehr  gewöhnlich.  Ebenso  in  der  Komödie.  Equit  293  ff.  12  mal. 
[an  hat  grosse  Noth,  so  viele^  unmittelbar  auf  einander  folgeude 
Hüben  und  Trochaeen  zu  finden.  Wie  sollte  es  da  nun  kommen, 
ass  lambus  und  Trochaeus  zur  övvexfig  ^vd'^onoua  gerechnet 
rerden,  der  Epitrit  aber  nicht?  Auch  wenn  man  öwsxvs  ^v^fio- 
oiwt  im  Sinne  der  fortlaufenden  Wiederholung  desselben  Verses 
nd  desselben  Kolons  fassen  wollte  (wozu  aber  die  Berechtigung 
^Ut),  so  findet  ebenfalls  auf  den  metrischen  Epitriten  der  Satz 
eine  Anwendung,  dafss  er  von  der  öwBxijg  ^vd^fionoiia  aus- 
eschlossen  sei;  denn  er  ist  ja  in  den  stichisch  gebrauchten  Tri- 
letem  und  Tetrametern  des  iambischen  und  trochaeischen  Metrums 
lindestens  ebenso  häufig  als  die  iambische  oder  trochaeische  Di- 
odie.  Wir  wiederholen  also:  der  Epitrit  Hephaestions  kann 
wsiäg  gebraucht  werden,  der  Ttovg  inCxQixog  des  Aristoxenus 
her  nicht,  folglich  können  beide  nicht  identisch  sein. 

Es  wird  ferner  von  allen  Rhythmikern,  die  von  novg  inCxQixog 
eden,  ausdrücklich  gesagt,  dass  er  selten  vorkam.  Dieser  Satz  gilt 

ber  keineswegs  von  dem  Versfusse  _  u Ausser  dem  Daktylus, 

'pondeus  und  Anapaest  ist  kein  Fuss  häufiger  als  er.  Er  waltet  vor 
Ol  iambischen  Trimeter,  im  iambischen  und  trochaeischen  Tetra- 
iieter  und  in  den  aperioristischen  Systemen  beider  Metra.  Er 
maltet  ferner  vor  bei  Pindar,  dessen  Rhythmopoeie  dem  Aristo- 

*)  Aristox.  §  35:  To  dl  inzdarifiov  fiiyB&os  ov%  i%Bi  diaCqBOiv  nodim^v 
^MDv  ya^  lafißavo(i8V(ov  Xoyoav  iv  toig  intcc  ovSsig  iativ  igQvd'nog'  atv  slg 
M*  huv  0  xov  inixQ^zov,  devtegog  dl  6  rmv  nsvts  ngog  ta  dvo^  tffitog  dl 
0  TM  ilaitXaaü)v, 
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xenus    wohl    bekannt    ist   und    von   ihm    als  Muster   hingeii 
wird:  in  der   Hälfte   der  Epinikien  bildet  er  das  vorherrsche 
Metrum,  und  wie  wir  aus  den  Fraj?menten  ersehen,  war  er  in 
übrigen  Dichtungsarten  Pindars,  den  Hymnen,  Threnen,  Enkoa 
Skolien,  Dithyramben  mit  gleicher  oder  noch  mit  grösserer  Vor! 
gebraucht.     Hieraus  folgt  wiederum,  dass  der  ,,nur  selten 
kommende"  novg  initgirog  der  Rhythmiker  nicht  mit  dem  Ep 
Hephaestious   identisch  ist.     Denn  wie  hätte  Aristoxenus   e 
Fuss  selten  nennen  können,  der  so  ausserordentlich  häufig 
Hiermit  ist  die  Richtigkeit  des  Bo(»ckh'schen  Satzes  bewi« 
dass  der  unter  die  Trochaeen  und  lambcn  eingemischte  Spon 
nach    Aristoxenus    als    irrationaler    Versfuss    aufgefasst    we 
muss  (von  ii\  Chronoi  protoij:   llephaestions  Epitrit  bildet 
kein  7 -zeitiges,  sondern  ein  G^- zeitiges  Megethos. 

4. 

Kein  Kolon  darf  das  von  ArititoxenuB  statuirte  Megethos  überschreit 

längere  Verso  zerfallen  in  mehrere  Kola. 

« 

Als  Grundgesetz  haben  wir  festzuhalten:  dass  kein 
chaeisches  und  ianibisclies  Kolon  die  Grösse  der  II 
podie,  kein  daktylisches  und  anapaestisches  die  Uri 
der  Pentapodie  übersteigt  (s.  oben  8.  145  ff.).  Ein  Vers 
grösserem  Umfang  ist  daher  kein  einheitliches  Kolon^  son 
in  mehrere  einzelne  Kola  zu  zerlegen,  von  denen  jedes  eine  Hi 
thesis  hat  und  die  sich  völlig  coordinirt  stehen.  Mit  dieser  F< 
rung  der  Rhythmik  stimmt  der  metrische  Bau  der  ungemisc 
Verse  überein. 

So  der  trochaeische  Tetrameter,  der  aus  zwei  selbststaui 
itoÖBS  S(od€xdöi]fLOi  iv  yivai  i'6(p  besteht. 

Durch  die  Caesur  sind  beide  auch  metrisch  von  einander  g 
dert,  die  Rhythmik  verlangt  jedoch,  dass  beide  Glieder  unabhs 
von  einander  und  viUlig  gleichberechtigt  einander  gegen 
treten;  eine  höhere  rhythmische  Einheit  beider  Glieder, 
durch  grössere  Hervorhebung  der  ersten  Thesis,  findet  dun 
nicht  st^tt,  denn  dann  würde  ein  novg  tsööaQBöxaiHXoodt 
Ttfos  entstehen.     Ebenso  besteht  der  iambische  Tetrameter 

aus  zwei  selbststaiidigen  Jtoöeg  dadexdör^^oLj  womit  der  metri 
Bau  wiederum  übereinstimmt. 
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Aach  der  daktylische  Hexameter  bildet  keine  rhythmische 
Einheit,  sondern  muss  in  zwei  selb^jtständige  Tripodien  zerlegt 
irerden.  Aristoteles*),  der  Lehrer  unseres  Aristoxenus,  theilt  ein 
L7-sylbiges  Hexametron  folgendermassen: 

Btatuirt  also  ein  daktylisches  und  darauf  folgend  ein  anapae- 
»tisches  Kolon.  Bei  einem  Hexametron  mit  der  Penthemimeres- 
Caesur  würde  dies  noch  schärfer  hervortreten 

daktylisch  anapaestisch. 

Dieselbe  Zerlegung  in  ^sysd'ri  ist  nun  auch  für  die  längeren 
Terse  der  melischen  Poesie  geboten,  auch  wenn  sie  nicht  mit 
einer  Caesur  zusammentrifft.  Alle  daktylischen  Hexapodien,  alle 
daktylischen  und  trochaeischen  Heptapodien,  Octapodien,  Deka- 
podien müssen  mindestens  zwei  selbstständige  Kola  bilden. 

Agamemn.  1010  S.  schreiben  wir  mit  üebergehung  der  vor- 
ausgehenden Verse: 

Kai  ro  ii£V  tcqo  xQrjiidtcDv  xtr^öLOV  oxvog  ßaXav 

0(p£vd6vccg  ait    ev^sxQOv, 
ovx  iSv  TtQonag  dofiog  Ttri^oväg  yi^av  ccyav 

ovö^  inovTLöe  6xdq)og. 
xoXkd  rot  öoöLg  ix  jdiog  d^g)LXaq)i^g  re  xal  i^  dXoxav  iTcetsLav 

vijöriv  äksösv  x/döoi/. 

Von  diesen  Versen  sind  nur  die  drei  kürzeren  eingliedrige 
1  Metra.  Die  drei  übrigen,  zwei  trochaeische  imd  eine  dakty- 
I  liache  Octapodie,  müssen  in  je  zwei  tetrapodische  Kola  zerlegt 
*  Werden,  die  sich  der  rhythmischen  Messung  nach  ebenso  selbst- 

standig   zu    einander   verhalten,    wie   zu   den    einzeln   stehenden 

Tetrapodien : 

Nur  in  den  trochaeischen  Reihen  dieser  Strophe  fällt  das 
,  Ende  der  rhythmischen  Reihe  mit  dem  Wortende  zusammen,  das 
;  Ende  der  ersten  daktylischen  Reihe  fallt  in  die  Mitte  des  Wortes 

ttfwpt^a^ijs:  wollen  wir  nach  rhythmischen  Gliedern  abtheilen,  so 

n^Üasen  wir  schreiben: 


*)  Metaph.  18,  6  (ed.  Berol.  II  p.  1093). 


l 
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nokXa  tot  doöig  ix  dioq  tt^Mptka" 
(priq  XB  TwX  i^  akoxcjv  ijcetsiäv, 

Pers.  863  ff.  erscheinen  zwei  daktylische  Heptapodien  nc 
einer  trochaeischen  Tetrapodie  und  Tripodie.  Nar  die  let 
beiden  sind  errhythinische  ^ayed"!]^  die  beiden  Heptapodien  mfii 
je  in  zwei  ^eysd'rj  zerlegt  werden,  in  eine  Tetrapodie  und 
podie,  denn  die  Heptapodie  als  einheitliches  Kolon  ist  aas 
Rhythmik  ausgeschlossen. 

Xfööag  d^  eile  noleig  noQov 
ov  ÖLaßäg  '^j^Xvog  norafioto^ 
ovd^  afp*  iötiag  övd-elg 
oiac  £tQVfiorioi)  nekdyovg  *A%B' 
Imdeg  eiöl  nccQOLXOi 
^Qfjxiiov  inavkav 

_lW  1       \J  ±      ^sJ      ±      f^ 

J.      ^  J.     \J     KJ     .f.      \J     ^      1      \J     \J 

±   >^J   ~J   ±   \J   <J    '.    . 

Die  ganze  Strophe  besteht  aus  Tripodien  und  Tetrapoc 
denn  da  sie  der  Melik  angehört,  so  können  hier  nur  die  Get 
der  Rhythmik  über  die  Abtheilung  entscheiden,  diese  aber  la 
keine  Heptapodie  und  Octapodie  als  rhythmische  Reihe  so 
verlangen  die  Diairesis  in  errhythniische  fiByi^ti,  einerlei  ob 
Ende  der  rhythmischen  Reihe  mit  dem  Wortende  zusammeni 
oder  nicht. 

Ebenso  kann  auch  die  Hexapodie  in  der  folgenden  Stn 
Pers.  885  rjdl  Ilägog^  Aagog,  Miixovog^  Tr^vm  xb  övvdtn 
nicht  als  rhythmische  Einheit  gelten.  Man  muss  sie  entw 
als  einen  daktylischen  Hexameter  ansehen  und  in  zwei  Tripo< 
oder  —  wie  es  hier  die  Composition  der  Strophe  zu  veriai 
scheint  —  in  eine  Tetrapodie  und  eine  Dipodie  zerlegen  und 
letztere  mit  der  folgenden  Tripodie  "AvÖQog  ayxiyBCx&v  zu  c 
Pentapodie  verbinden ,  die  dem  Schlusskolon  der  Strophe 
dieses  Chorliedes:  löo^Bog  Aagatog  aQx^  X^Q^S  metrisch  gleicl 

väöoi  d"'  aC  xara  TtQmv*  SXiov  nBQtxXvöxoi^ 

raÖB  ya  TtQoörj^evai^ 

01«  Aaößog^  iXai6<pin6g  ra  Hccfiog^  XCog^ 

rid\  IlaQog^  Aagog,  Mvxovog^  Tiq- 

V03  XB  6vvanxov6^  "AvÖQog  dyxtyBtxfov 
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±  ^  j.  \j  ±  Kj  j. 

JL    —    J.\JKJJ.\J\JJ.\J\JJ.KJ\J 

An    welcher   Stelle,    nach    welchem    Fusse    eines    längeren 
:  Verses    die    Diairesis    in    Kola    stattfindet ,    darüber    geben    die 
bisher    betrachteten    Gesetze    der   Rhythmik    keinen    Aufschluss: 
Die  Rhythmik  giebt  nur  das  allgemeine  Gesetz,  dass  jede  tro- 
chaeische    (iambische)    Reihe,    die    länger    ist   als    eine 
;  Hexapodie,  und  jede  daktylische  (anapaestische)  Reihe^ 
!  die  länger  ist   als    eine  Pentapodie,    kein    einheitliches 
I  Kolon  bildet  und  deshalb  in  die  errhythmischen  fisyed-rj 
zerlegt     werden     muss,     einerlei     ob    hierdurch    Wort- 
brechung entsteht  oder  nicht. 

Die  paeonischen  Reihen  haben  nach  der  Lehre  der 
Rhythmiker  eine  vierfache  Grösse:  Monopodien,  Dipodien,  Tri- 
podien  und  Pentapodien.  Dies  haben  wir  oben  nachgewiesen: 
L  Boeckh's  Alternative,  de  metr.  Pind.  60,  können  wir  nicht 
gelten  lassen.  Auffallend  könnte  es  erscheinen,  dass  die  kre- 
tische Tetrapodie  kein  rhythmisches  Megethos  ist,  aber  es  ist 
dies  ein  feststehender  Satz  der  Rhythmik,  der  ohne  Zweifel  auf 
technischer  Tradition  beruht  und  den  umzustossen  wir  nicht  be- 
fogt  sind.  Eine  kretische  Tetrapodie  nämlich  als  rhythmische 
Einheit  gefasst 

wäre  ein  (idyed'og  elxoödöri^ov  iv  yivsi  töm,  und  dies  würde  die 
grosste  Ausdehnung,  die  das  yevog  töov  einnehmen  kann,  das 
hxaUfsicdörjiiov  j  um  vier  Chronoi  protoi  überschreiten.  Könnte 
£e  paeonische  Tetrapodie  ein  einziges  Kolon  bilden  ^  so  wäre 
die  Grenze  des  ydvog  töov  nicht  das  ^iyed'og  ixxatdaxdöriiioVj 
sondern  das  €lxo(fdöri(iov  ^  was  Aristides  mit  ausdrücklichen 
Worten  als  unmöglich  bezeichnet.  Die  paeonische  Tetrapodie 
Diuss  daher  stets  in  zwei  rhythmische  Glieder  zerlegt  werden. 
Das  paeonische  Metrum  ist  aus  dem  trochaeischen  hervor- 
gegangen, die  paeonische  Monopodie  aus  der  trochaeischen  Di- 
podie,  die  paeonische  Dipodie  aus  der  trochaeischen  Tetrapodie, 
die  paeonische  Tripodie  aus  der  trochaeischen  Hexapodie.  Eine 
paeonische  Tetrapodie  existirt  deshalb  nicht,  weil  die  tro- 
chaeische  Octapodie,  aus  welcher  sie  hervorgegangen  sein  müsste, 
äU  Kolon  nicht  vorkommt. 
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Aristoph.  Pax  ;M(): 

El  yccQ  ixyBvoit    idstv  xavxr[v  fte  xii\v  riyiiQaVm 
TtüXka  yccQ  di/eöxü^rjv 

TCQuynard  tb  xal  Orißddag^  cig  sXaxa  OoQfiiav* 
TcovxsV  dv  fi    evQOLg  dixaötriv  äQLiivv  ovÖl  ÖvfSitoXov^ 
5  ovöe  tovg  xQOJCovg  ya  ärjnov  öx?.t}Q6v,  SönsQ  xal  xpo  toi^ 
«AA'  dncikov  dv  fi    tdoLg 
xccl  TtoXv  vemsQoVj  xdnaXXaytvta  nfayfidtau 
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Wie  V.  4  oder  5  nicht  eine  einzig«;  Iteilie  bildet,  sondern  il 
zwei  Dinieter  zerlegt  werden  niuss,  so  darf  auch  der  gaU 
analoge  v.  3  nicht  als  Eine  rhythmische  Einheit  augesehfS 
werden ;  sondern  nniss  chent'alls  in  zwei  Dimeter  zerfallen^  wih 
von  ein  jeder  mit  v.  2  und  <3  iUx'reinkommt.  Jenes  Gewil 
der  Uhvthmik  über  die  Unstatthut'tigkeit  der  kretischen  Tetrai* 
podie  stimmt  mit  den  erhaltenen  Leberresteu  der  Melik  Tollig 
überein. 

Anders  die  kretiseln^  lVntii])odie,  die  niemals  einer  tr^ 
chaeischen  Dckapodie  analog  steht,  sondern  als  eine  freie  siA 
nicht  an  die  trochaeischen  Iteihen  anlehnende  Foruutiun  Uh 
zusehen  ist.  So  steht  Acharn.  2^\  zwischen  zwei  trochaeischci 'i 
Tetranietern  des  Dikaiopolis  eine  anapaestische  Peutapodie  te 
Chores  in  der  Mitte,  worauf  drei  kretische  Tetrapodieu  folgdi 
Diese  V'ersgruppc  wird  im  zweiten  Theile  der  Strophe  wiederbuUi 
nur  dass  hier  zwischen  den  zwei  Tetrameteru  des  DikaiopoGl 
keine  anapaestische,  sondern  eine  kretische  iVntapodie  in  dff 
Mitte  steht. 

z/.  'HQdxXsig^  toircl  rt  iött;  rfjv  xvzQav  öwzQi^tte. 

X.  6a  {Ltv  ovv  TKirakavCoyLav j  co  iitagd  xafpaXil. 

zJ,  dvtl  noCag  altCug^  cDxagvaav  yaQairatoi; 

X,  TOVT*  fQOTag;  dvaiöxvtnog  al  xal  ßdskvQogj 
5        CO  nQodora  tfjg  naxQCÖog^  oOxig  ri(iäv  (lovog 
anaiödiiavog  alxa  övva6av  UQog  e(i    anoßUnaiv. 
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^.  avrl  d*  cov  icfstBiödiiriv  axovöar\  all*  axovaatB, 
X.   öov  y    axov6caii6v;  aTCoksV  xard  cb  xciöonBv  totg  Xid-oig, 
z/.  ^rjdaiimg^  nglv  av  y   axovörir'  akJC  avtt6xB0d'\  äyad-oi, 
10  X.  ovx  ava6%ri6o^ut*  iirjdh  XiyB  \ioi  6v  loyov 

äg  (iBiiLörixtt  öB  Kkdcovog  ht  ftaAAoi/,  6v 

jcarccTBiiS  totövv  tiCTCBvav  xartv^ata 

-^-'_   —  —  w  —  u|-_vy«_«.u_         _vy___u  _*u   I   _  u  _  u  _  u  _ 

5  _  u  VA/  _  \j  \ju   |_w_-_v>_  _u__u/  VAJ   I    _  w  VA-»  —  vy  is^ 

_  \j  \ju  «.   «-/   VA^    (    _   \j   UD   _   u   _  CTC?   u  i>^   _   V-;   vju    |    _  u  ^   _   u  _. 

Wie  aus  dem  aufgeregten  Inhalte  der  beiden  Pentapodien 
kervorgeht,  sind  sie  beide  im  raschesten,  bewegtesten  Tempo  ge- 
halten; die  schnelle  «yojyif,  die  Oberhaupt  bei  den  Paeonen  her- 
Tortritt,  ist  in  der  Pentapodie  zum  höchsten  Grade  gesteigert. 
Nur  so  war  es  möglich,  ein  Megetlios  von  25  Moren  als  einen 
einzigen  Rhythmus  mit  einem  einzigen  Hauptaccent  vorzutragen. 
Die  Gleichmässigkeit  zwischen  den  beiden  Theilen  der  Strophe 
fisst  keinen  Zweifel  darüber,  dass  die  paeonische  Pentapodie  der 
aoBpaestischen  gleich  steht  und  dass  sie  mit  den  folgenden  Di- 
podien  nichts  gemein  hat,  die  vielmehr  den  trochaeischen  Dimetern 
inalog  sind. 

Immerhin  aber  ist  das  Auftreten  der  paeonischen  Pentapodie 
»Is  eines  einheitlichen  Kolon  in  griechischen  Rhythmen  („jrovg 
ffyiöTog  naiovLxbg  TCBvzBxauLxoöaörjiiog''  sagte  das  Alterthum) 
rine  höchst  befremdliche  Thatsache;  es  ist  uns  unerfindlich,  wes- 
halb Julius  Caesar  an  der  paeonischen  Pentapodie  weniger  An- 
>tos8  nimmt,  als  an  der  daktylischen  und  trochaeischen,  denen 
^  doch  in  unserer  modernen  Musik  nicht  gar  so  selten  begegnen. 

Doch  dürfen  wir  die  Angabe  des  Aristoxenus,  dass  die  paeo- 
fiisclic  Pentapodie  „das  grösste  Megethos  des  zusammengesetzten 
Taktes''  sei,  um  so  weniger  in  Zweifel  ziehen,  als  wir  in  der 
Wigegebenen  Stelle  der  Aristophaneischen  Achamer  dies  Kolon 
öiatsiichlich  vor  uns  haben. 

Auch  von  einer  anderen  auffallenden  Angabc  des  Aristoxenus 
Werden  wir  annehmen  müssen,  dass  sie  auf  den  praktischen  Ge- 
brauch der  Dichter  -  Componisteu  zurückgeht.  Das  aus  sechs 
ä-zeitigen  Versfüssen  bestehende  Kolon  gilt  nach  Aristoxenus 
rar  znläff^ig  (novg  oxraxttiSfXccdYiiLog  rov  Xoyov  diickaötov)^  ein 
&U8  sechs   4-7eitigen    Versfüssen    bestehendes    Kolon    wird    aus- 
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geschlossen  (es  würde  ein  Jtovg  rsööaQBsxaLSixoödöfHiog  h  lifff 
töQ    sein).     Die    moderne    Musik    hat    sowohl    Hexapodien 
3 -zeitigen,  wie  aus  4 -zeitigen  Versfüssen: 

Hexapodien  aus  3 -zeitigen  VersfQssen  Figaro  No.  28 
0       8ilu  -  me     län  -  ger    nicht   ge  -  lieb  -  ie  See  -  le 


sehnsuchtsvoll    har  -  ret     dei  -  ner    hier    die      Frean-din 


Hexapodie  aus  4 -zeitigen  Versfüssen  Bach  Matthaeus-PasnOi 
Herz  -  lieb-ster    Je  -  su,     was    hast  du    ver  -    bro   -  ehn 


Ei^Ü^^lig^^ 


dass     man   ein    solch  hart     Ur-theil     hat    ge  -  «pro  -  chen? 


k-:;g^_ggE:fc;^£ 


TSC 


X 


Aber  wir  sind  berechtigt  zu  sagen,  dass  die  Aussagen  dl 
Aristoxenus  überall  auf  den  praktischen  Gebrauch  der  alti 
Dichter-Componisten  basirt  sind  und  müssen  dies  auch  betnl 
der  von  ihm  in  Abrede  gestellten  daktylischen  Hexapodie  ai 
nehmen.  In  der  That  giebt  es  unter  den  ungemischten  Hetre 
wohl  keinen  einzigen  Fall,  dass  wir  sechs  4 -zeitige  VersfOsse  i 
einem  einheitlichen  Kolon  verbinden  müssten.  Wie  es  hierin  i 
den  gemischten  Metren  stand,  wird  unten  bei  der  Lehre  foi 
Schema  der  Takte  zu  erörtern  sein. 

Unsere  gcsammte  moderne  Musik,  soweit  sie  eine  stren 
rhythmische  ist  und  sich  nicht  in  Ilecitativen  bewegt,  halt  fl 
die  3-  und  4 -zeitigen  Versfüsse  mit  Ausnahme  der  Hezapodi 
streng  die  von  Aristoxenus  gegebenen  Bestimmungen  über  dl 
Megethos  der  Kola  ein.  Im  Rccitativ  aber  werden  bei  uns  m 
demen  auch  Kola  von  mehr  als  sechs  Versfüssen  gebildet: 

Matthaeus-Passion  p.  IG  Peters 


-k-w-.- 


l^.e„  tt?  zi^^^='  ^j:^^\^ 


Daversammelten  sich  die  Ho-henpriesterundSchrirtgelehiiei 


3ife:ei^t=£^E:i:£ 


l^i^J^^ 


■■i 


I 

I 
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^ 


% 


^^^ 


nnd  die     Ael  -  te-sten  im  Volk 


'F-^ 


■i==t 


i 


fe^fei^^^^^d^ 


BE^ 


in  dem  Pal  -  last  des  Ho-henpriesters^der  da  hiess      Kai-phas 


%=^-t 


1 


^ 


^^ 


t 


t 


* 


r 


derselben  Matthaeus  -  Passion  kommen  auch  Recitative  mit 
i  längeren  Kola:  9-füs8igen,  lO-füssigen  u.  s.  w.  vor.  Unsere 
ag  rhythmische  Musik  ist  eben  eine  solche,  welche  für  die 
i  das  von  Aristoxenus  angegebene  Megethos  einhält.  Wir 
en  hier  nicht  darauf  eingehen,  was  im  übrigen  die  Eigen- 
alichkeit  unseres  Recitatives  ist.  Alle  nicht  recitativische 
ik,  sowohl  die  eigentliche  Arie  wie  namentlich  der  Chor, 
Igt  genau  die  Aristoxenischen  Grössenbestimmungen  der  Kola. 

wo  die  Arie  (Cantilene)  einen  recitativischen  Charakter  er- 
,  wird  die  Aristoxenische  Grössenbestimmung  überschritten, 
h  da,  wo  sich  in  der  Musik  der  Charakter  des  Zerfahrenen, 
Mass-  und  Haltlosen  ausdrücken  soll,  kommen  die  sonst  nur 

Recitative  eigenen  Ueberschreitungen  des  6-füssigen  Kolons 
Weber  lässt  im  Freischütz  No.  4  den  im  Gemüthe  zer- 
men  Kaspar  S-füssige  und  7-füssige  Kola  singen 


^pk 


mei-nen 


ben 


«^^ 


mei  -  nen 


Glan 


Nach   Aristoxenus'    Darstellung    sind    dergleichen    7-    und 
Qssige    und   längere   Kola,    wie   im   Freischütz    und   wie    die 
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vorher  aus  der  Matiliaens -Passion  aufgeführten,  in  der  griedii- 
schen  Melopoeie  unmöglich.  Also  in  der  griechischen  Mnsik  nur 
strenger  lUiythmus,  keine  Ilecitative.  Wenn  man  früher  annahm 
(Ambros),  die  griechische  Musik  sei  recitativartig,  so  widerspricM 
das  der  Darstellung  des  Aristoxenus  ganz  und  gar.  Der  Rhytt 
mus  der  alten  griechischen  Musik  war  vielmehr  überall  ein  streng 
gebundener. 

§  34. 
Die  für  oontinuirliohe  Rhythmopoeie  ungeeigneten  Tekfes. 

Welche  Takte  es  sind,  die  eine  continuirliche  Rhythmopoeil 
verstatten  y  hat  sich  trotz  der  Abgerisscnheit  der  bczüglieha 
Aristoxenischen  Stelle  wieder  ausfindig  machen  lassen.  Eioc 
Besprochung  der  Takte,  "^^elche  nicht  continuirlich  wiederhol! 
werden  können,  fehlt  uns  in  dem  rliythmischcn  Fragment« 
Selbst  der  Terminus,  womit  Aristoxenus  die  nicht  continuirlielM 
Rhythmopoeie  bezeichnet  hut,  ist  uns  nicht  überliefert.  Im  NoA 
falle  würden  wir  das  Wort  aövvsxijg  fv^fionoUa  gebraucba 
dürfen.  Aristoxenus  meint  Takte,  welche  isolirt  unter  anden 
Takte  eingemischt  werden  können.  Bei  Aristides  und  Hepbu 
stion  sind  solche  'iakte  als  öTcdvioij  önavidxBQOV  bezeiclmci 

Dahin  gehört  nun  vor  allen 

der  :tov^  öiöripLoq, 

Dass  Aristoxenus  sagt:  to  Öiari^Lov  iidyed-og  navrekmg  av  ijfi 
nvKVYi%f  rf^v  TTodixijv  arninainv^  müssen  wir  dem  Zusammenhing 
nach  natürlich  nicht  anders  als  so  verstehen:  ein  2  zc^itiger  Tik 
würde  den  einen  der  beiden  Chronoi  jirotoi  zum  starken^  de 
anderen  zum   schwachen  Takttheile  haben  (vgl.  liaccliius  p.  34 


denn  als  „Takt^'  müsstc  auch  der  Pyrrhichius  mindestens  kw< 
Senieia  podika  haben,  einen  Niederschlag  und  einen  Aufschlil 
Wollte  man  ihn,  meint  Aristoxenus,  in  continuirlicher  Uhythn» 
poeie  wiederholen,  so  würden  die  Taktschläge  allzuhäuiig  fallei 
jede  kurze  Sylbe  würde  einen  Taktschlag  erhalten  müssen.  M 
keinem  Worte  sagt  Aristoxenus,  dass  ein  Pyrrhichius  als  Tal 
überhaupt  nicht  vorkomme,  vielmehr  ist  die  Nachricht  des  Ai 
stidt's:  To  ^ev  ovv  icov  agx^rai  (ifr  uTto  didiljuov  und  des  Fra| 
mentum  pHrisinnm  §  11:  "E<srt  dl  orf  xwi  fV  df/Tt/^p  yCvsr 
daKTvkLXog  xovg  und  ebcn^)  auch  des  Bacchius  p.  24    Tmv  o\ 
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hdäv  {xodäv)  notog  aQXBtat;  jtQmtog  iiysficiv.  cvyxaitai  81 
k  dvo  ihicxiötoyv  Xfiovmv^  aQxstai  8%  a%o  ccQöemg^  iv  ^  ix^i  eva 
fov  iidxt^rov  ;|^poroi/,  ofioicag  xal  iv  xf^  d^iöSL^  v7t68€Ly(ia  8h 
uvtov  Xdyoiuv  ^^loyog''  in  letzter  Instanz,  wenn  auch  durch 
Yennittelung  eines  Umarbeiters,  auf  Aristoxenus  zurückzuführen. 
Wenn  freilich  bei  den  Metrikern  ein  fiitQOv  TCVQQcxtaxdv  auf- 
gestellt worden  ist  (vgl.  Aristides  Rhythm.  p.  37M.:  7tQoxeXBv6- 

I  ftouxog  6  xal  JtVQQ^x^og  äno  xov  xdv  tatg  nvQQCxccig  xdv  rotg 
iyitsiv  avrotg  XQV^^^O^  ^^  ^^^  ^^^  freilich  durchaus  gegen  die 
Aristoxenische  Doctrin.  Hephaestion  statuirt  den  Pyrrhichios  in 
den  daxtvlixa  AloXixa  xaXov^sva,  Von  diesen  sagt  er:  „rov  ^Iv 
M(fäftov  ix^v  %68a  ndvxayv  eva  xAv  8iavXldßa>v  a8tdq)OQov^  ^rot 
^Movdeiov  ^  tafißov  {  tifoxcctov  t}  tcvqqCxiov^x 

,^xilo(iai  XLVtt  xov  %ap/fi/Ta  Mdvmva  xakdööat^' 

Hier  muss  der  jrov^  8i6rj]iog  natürlich  stets  ein  isolirter  Versfiigs 
sein,  heterogenen  Versfüssen  zugemischt.  In  dieser  Weise  werden 
nicht  bloss  die  Metriker,  sondern  auch  die  Rhythmiker  den  von 
Omen  statuirten  xovg  8C6ri^og  gefasst  haben. 

Ausserdem  gehören  der  dövvexfjg  ^vd^iiOTCoua  noch 

der  Jiov^  ^jiLxqixo^ 

an.  Michael  Psellus  §  9  sagt  darüber:  ^^yCvsxai  8i  tcoxb  novg 
nal  iv  ...  Xoym  ijitxQCxip^'^  Aristides  lehrt  genauer  p.  35:  To  81 
kixQixov  ccQx^''^^^  f*^^  ^^^  inxaörnLOv^  ylvExav  8\  smg  xsööaQsg- 
luiidsxaöT^iiov.     öitaviog  8\  fj  XQV^^S  ccvxov. 

Dass  die  Rhythmiker  unter  dem  7 -zeitigen  Epitrit  nicht 
den  Yersfuss  verstanden  haben,  welchen  Hephaestion  im  tro- 
chaeischen  oder  iambischen  Metrum  als  7 -zeitigen  Epitrit  be- 
zeichnet, hat  sich  bereits  oben  §  33,  3  ergeben.  Denn  zum  Wesen 
des  von  den  Rhythmikern  statuirten  7 -zeitigen  Epitrits  gehörte, 
dass  er  nicht  mehrmals  hinter  einander  wiederholt  werden  kann, 
während  jener  Epitrit  Hephaestions  häufig  genug  ohne  Unter- 
brechung wiederholt  wird;  er  war  kein  7 -zeitiger,  sondern  ein 
irrationaler  6 J -zeitiger  Versfuss. 

Dagegen  ist  ein  rationales  7 -zeitiges  Megethos  der  Epitrit, 
welchen  Hephaestion  c.  12  als    zweite  Hälfte  des   i&vixov   kjc 
iUi(S6ovog  ävaxXcifUvov  statuirt.    Auf  einen  xgixog  naüov  nsvxa- 
^fftog  folgt  ein  8svxBQog  iicixQixog  aTtTccörniog 
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^ySözE  xiiv  JCQO  rrjg  tQoxcctxrjg  (ßdöBCjg)  asl  ylvsö^ai  newäihffMf^ 
tovx^  iöti  tgltriv  Ttmcjvixi^v  ^  xal  f^v  xQoxaVxi^Vy  hxoftmß  Xft- 
xcixxoixo  xrg  icovLxijg  ijtxdörifiov  xQojaiüYiVj  xo  xakovyLSPQV  tti' 
XBQov  inlxQixov.  Zwei  noÖeg  dieser  Art  nannte  man  znsanuB« 
iovixov  d£[i£XQOv  avaxkcifisvov  xaxd  xov  avaxXdfUVOV  jo^oirrijpff: 

TCaQCC    d'    1]VX6  I   llvd'OfiavÖQOV 

xaxiSvv  i  gaxa  q>BvyG}v 

m 

naCfov  inCxQixog 

nsvxdörj^og    STtxdar^^og. 

Den  inlxQixog  novg  schliesst  Aristoxenus  von  der  ewBji^q  ^v#fi^ 
noUa  aus.  Als  Bcstandtheil  des  dvaxXmyLBvov  steht  der  jm( 
ink^ixog  ijtxdörjfiog  nicht  in  der  övvsxvs  ^v^fionoiüxj  Sonden 
stets  als  isolirter  Takt  unter  anderen ;  nämlich  in  unmittelbarer 
Nachbarschaft  eines  naicuv  nsvxdariiiogf  er  kann  niemals  eisa 
Cöntinua  rhythmopoeia  bilden  und  sollten  auch  noch  so  Tiele 
avaxkciiiava  auf  einander  folgen.  Es  steht  also  nichts  entgegen» 
dass  dieser  Epitrit  des  Anaklomenon  ein  wirklicher  xoifg  bd- 
xQixog  inxdörifiog  ist.  Wir  dürfen  nicht  zweifeln,  dass  Hephae* 
stion  hier  die  alte  rhythmische  Tradition  überliefert,  und  dan 
auch  Aristoxenus  das  dvaxlcinsvov  nicht  anders  gemessen  hai^) 
Unter  dem  14-zeitigen  Epitrit  des  Aristides  kann  miB 
natürlich  nicht  eine  Verdoppelung  des  7 -zeitigen  Epitriten  Te^ 
stehen 


_w__     _w_« 


Ein  solches  aus  zwei  Epitriten  zusammengesetztes  Kolon  wfirde 
zwar  ein  14 -zeitiges  Megethos  sein.  Aber  erstens  würde  diet 
Kolon  eine  Gliederung  von  7  :  7  haben,  also  nicht  sowohl  den 
epitri tischen  Taktverhiiltnisse  3:4,  als  vielmehr  dem  isorrhytit- 
mischen  Logos  angehören,  mithin,  als  einheitlicher  zusammcD- 
gesetzter  novg  gefasst,  nicht  unter  die  epitritische,  sondern  di* 
daktylische  (gerade)  Taktart  gehören.  Und  zweitens  würdaB 
alsdann  zwei  7 -zeitige  Megethe  in  continuirlicher  Khythmopoeie 
mit  einander  verbunden,  was  nach  Aristoxenus  §  35  nicht  mSg* 
lieh  ist. 

Mit  dem  14-zeitigen  Epitrit  hat  es  die  nämliche  Bewandtiufl> 
wie  mit   dem    7-zeitigen,    welcher   mit  einem   5-zeitigen   Paeoil 

*)  Aristoxenus  ubenetzi  und  erläutert  S.  71. 
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Yerbunden  (nach  S.  194)  in  der  Anaklasis  des  ionischen  Rhythmus 
Yorkommt.  Auch  den  14 -zeitigen  Epitritus  haben  wir  in  den 
ionischen  Bhythmopoeien  zu  suchen.  Das  ionische  Dimetron 
kann  mit  Bezug  auf  den  Anlaut  eine  dreifache  Form  haben: 

a.  j.^\jKjj.^^sj  'loavLKov  dno  fjks^^ovog, 

b.  uw^_uuz_  'imvitiov  an'  iXdaaovog. 

c.  _wv-»^_uu^-  Xoifutfißmov, 

Die  Form  a.  beginnt  mit  dem  starken  Takttheil  (lonicum  a  ma- 
iore),  die  Form  b.  hat  vor  dem  starken  Takttheile  eine  2 -zeitige 
Anakrusis  (lonicum  a  minore);  'die  Form  c.  lautet  mit  einer 
4-zeitigen  Anakrusis  (in  der  Sjlbenform  des  Daktylus)  an:  sie 
ist  ein  choriambisches  Kolon ,  welches  den  rhythmischen  Accent 
nicht  auf  der  ersten,  sondern  auf  der  zweiten  Länge  hat.  In  der 
ionischen  Strophe  Oed.  Rex  483 — 497  Dind.  geben  die  beiden 
ersten  Verse  für  diese  rhythmische  Bildung  ein  Beispiel: 

dsivd  filv  ovv ,  dsivd  tccQaaasi  |  aoq>6s  oloavod'stag 
ovtf  doKOvvt'  ovt'  dnotpciö^ovQ'* '  \  oxi  Xi^co  8'  dnoqm 


14  -  zeitig 


10 -zeitig. 


Die  Arie  in  Mozarts  Don  Juan  No.  8  ist  im  ionischen  Rhyth- 
D1U8  gehalten.  Die  über  den  Notenzeilen  stehenden  Ziflfern  1,  2, 
3,  4,  5,  6  u.  s.  w.  bezeichnen  die  Anzahl  der  in  einem  jeden 
Kolon  enthaltenen  Chronoi  disemoi,  deren  jeder  lonicus  drei  hat. 
Mit  dem  ionischen  Dimetron  und  Trimetron  wechselt  der  10- 
zeitige  Paeon  epibatus^  der  14 -zeitige  Epitrit  und  ein  8 -zeitiger 
Triplasios. 

Ionisches  Dimetron. 


den  Bö  -  se    -    wicht 


^m 


w 


U 


w^ 


u 


t 


fefefebMEb^ 


13^ 
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Ionisches  Dimetron. 


^^^^^^m 


t 


I 


J! 


:^ 


Ver   -  achte  was       er    epricht; 


f!X 


#: 


Jp- 


4  S 


Ä 


^m^ 


..-^.^^ 


f 


£ 


Ionisches  Dimetron. 

1     2 


fflP=^FgF^"^ 


4  > 


E 


sein    ran  -  ke  -  vol    -    les      Herz 


^ 


^^ 


fE^m 


■Nf^ 


ÜE 


a 


» 


i^i^^-^ 


l^^i^^ 


Ionisches  Dimetron. 

'I 


fe 


^ö= 


mr^rr^- 


treibt    nur 


mit  Schwüren        Scherz. 


Paeon  epibatus. 


1       t  :i  4     s 


^-^ 


^=::^ 


i^ 
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8  zeitiger  Triplasios. 


^ 


3^U. 


14 -zeitiger  Epitrit. 
Ha^    kenn    -      -     -    test  du     mein     Lei  -  den , 

^ — ■' 


^^m 


w 


f^ 


^ 


•         J 


m 


t 


g 


P 


I 


10 -zeitiger  Epibatus. 

1  1  3 


^=^^^ 


die      Fül      -      le    meiner  Noth, 


^B^ 


9^lt     -Jz:^^^ 


¥ 


Ionisches  Dimetron. 
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Ionisches  Dimetron. 


^E=fcZEpEt^^5g= 


Ver   -  achte  was       er    spricht; 


^ 


J! 


13  14  1  ^ 


^ 


3E 


,-  ^    J     -J-. 


l 


f 


£ 


Ionisches  Dimetron. 

1     2 


sein    rän  -  ke  -  vol    •    les      Herz 


ffeig 


£^ 


£ 


-ji 


iJE^ 


if^:^iEF='c^33? 


^1=^ 


Ionisches  Dimetron. 

'I  >  3  4 


-»    li  I  1  3^46 


^ 


treibt    nur 


mit  Schwüren        Sehers. 


Paeon  epibatus. 


11  ^  4     t 


,  ^zl'_rj^^'yT~"^ 
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8  zeitiger  Triplasios. 


^^ 


^ 


I     I 

2  a 


BüBTtf  r  T 


14 -zeitiger  Epitrit. 
Ha^    kenn    -      -  test  du     mein     Lei  -  den , 


^^^^^ 


I 


i 


10 -zeitiger  Epibatus. 

1  13.4  » 


^1^^ 


die      Fül      -      le    meiner  Noth, 


fF^Mft^ 


Ionisches  Dimetron. 


4  5 


^ 


i^^^3= 


5 


du      wähl 


ff#       b 


im 


test  lie    -   ber        Tod 


^ 


lazr^'jTTF 


^^ 


5 


^P 


£ 


198 


III.    Allgemeine  Taktlehre. 


lonischeB  Dimetron. 


£^g^€ 


t 


als      8ol 


che  Freu    -    den. 


-i*_f: 


^^^m 


^^^m 


=E^J^^i^^~Ff^ 


14 -zeitiger  Kpitrit. 


Hie  -  he,      o 


-flie  -  he, 


tkMimAl^M^. 


s:t 


Ionisches  Dimetron. 


^.g_EI. 


y: 


'p?^ 


— ,ii 


iK'h      hür    nicht,  hör  ihn    nicht. 


ferlzg!^^^^^^"^{-^ 


:iEr:EE3E 


Ionisches  Dimetron. 


^ 


ii 


Ver 


achte  was         er    spricht ! 


^E5^^ 


r^?T~^ 


tS^ 


:W^ 


T--l!g^ 


-t 


VEt 
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i 


i 


Ionisches  Dimetron. 


S 


e 


^ 


^ 


Sein     rän  -  ke  -  vol      -     les      Herz 


I 


I 


1? 


*=t: 


^ 


g 


m 


f 


■3z 


^ 


^ 


^ 


fe 


loDisches  Dimetron. 


f:f: 


treibt    nur 


1^^ 


.^^ 


mit  Schwüren     Scherz , 


^ 


-P^ 


»I 


-^ 


^^^* 


5 


Ionisches  Dimetron. 


4 


i^EE5 


^: 


5^^ 


sem      ran 


ke- volles      Herz, 


i4 


Ö4 


^^=^^^^^^ 


^ 


loniBches  Trimetron. 


F^^ 


ja 


es    treibt 


^^^^^^^m 


i 


P 


s 


3FP 


^^Cfit  f 


¥ 


:5 
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Ionisches  Monometron. 


4- 


mit  Schwü-ren      Scherz. 


In    den    rhythmischen   Prolambanomena   Pflellus   §  9 

neben  dem  Epitrit  auch 

der  Ttovq  xQinkdöioq 

genannt:  yCvarat  öi  nors  Jtovs  ^cccl  iv  ZQinkaöUp  koytp^  yi 

xal  iv  initQltG).    Auch  die  Stelle  des  Musikers  DionysiuB  übe 

zwischen  Uhythmengeschleehtern  und  Consonanzen  bestehende 

logic  setzt  den  Gebrauch  eines  novg  XQtnkaötoq  voraus.     Voii 

Takten    der   continuirlichen  Khythmopocie   ist    der  %ovg  t< 

örjiiog  bei  triplasischer  Gliederung  ausgeschlossen  nach   Ai 

xenus  §  32:  „o   [ilv  rov  XQinXaöhv   ovx  lQQV^ii6g  iöxiv^. 

ilephaestion  c.  3  wird  aufgeführt  ^^novg  xexQcixQovog  in  ß^a 

xal  iiaxQcig  xal  ßQa%elag^  6  d^tpißQaxvg  ^  .  ^^^.     Nach    Ai 

brachen  Hesse  sich  z.  B.  das  Archilocheische  Kolon  bei  He 

stion  15  messen 

^EQa6^ovCd^   XaQCkas 


W    _    W,    w    _    w,    w    _    u. 


Aber  selbst  HephaeHtion  mag  für  diese  6vvBj[rig  fvd^fioxotic 
amphi brach i sehen  Versfuss  nicht  als  Mass  anwenden.  Da^ 
würden  Metra  wie  Prometheus  397 

2Lxiv(o  66  xag  ov-  \  Xo^iivag  xvxag  IlQOfirid'iv 
und  Soph.  Electra  1058 

T£  xovg  avfod'cv  |  (pQovi^foxdxovg  olmvovg 


V^     —     W,     _       _|v\-/_\',     —     V-'    —     ». 


im  Anfange  mit  einem  novg  xaxQd^rniog  xgixXdöiogj  auf  we 

unmittelbar  ein  xovg  xsx^öri^og  daxxvXixog  folgt,  anlauten 

Ausser  dem  4 -zeitigen  Triplasios   würde  sich   ftLr  die 

continuirliche  Ilhythmopoeie   auch  noch  ein  8 -zeitiger  Trip 

denken  lassen,  der  um  eine  Länge  verkürzte  Paeon  epibati 

-i  _  _  ^  _  _  ionittched  DLmetron 

j.  -  -  j.  ^      Paeon  epibatos 

X  —  X  Triplasios  oktasemos. 
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Q  der  antiken  Rhythmopoeie  weiss  ich  diesen  Triplasios  nicht 
a  belegen.  Ein  modernes  Beispiel  desselben  würde  das  in  der 
rorher  angefahrten  ionischen  Don  Juan- Arie  auf  den  Paeon  epi- 
)atu8  folgende  rhythmische  Glied  sein  (S.  197). 

Es  ist  nicht  unbeachtet  zu  lassen,  dass  die  aus  der  öwexris 
p^fioTtoUa  ausgeschlossenen  Rhythmengeschlechter,  das  epitri- 
üsche  und  das  triplasische,  in  ionischen  Rhythmopoeien  als  Ein- 
mischungen unter  heterogene  Versfüsse  ihre  Stelle  haben.  Auch 
der  10 -zeitige  Paeon  epibatus,  der  aber  auch  in  continuirlicher 
Khythmopoeie  gebraucht  werden  kann,  gehört  der  ionischen 
Rhythmopoeie  (als  katalektische  ionische  Dipodie)  an. 

Auch  noch  andere  Megethe, 

als  die  des  epitritischen  und  triplasischen  Rhythmengeschlechtes, 
sind  für  den  isolirten  Gebrauch  möglich.  Für  die  6wB%rig  Qvd'^io- 
noua  sind  sie  unmöglich,  für  die  afSwsxvS  fvd'^ionoiia  sind  sie 
möglich.  Denn  was  hier  das  eine  Kolon  an  rhythmischer  Grösse 
i^u  wenig  hat,  hat  das  folgende  Kolon  an  rhythmischer  Grösse 
KU  viel  oder  umgekehrt  Wenigstens  scheint  man  Metra  wie 
Aves  1755 

"ETUfSd's  vvv  yd(ioi6iVy  m  |  q)vXa  nävta  6vvv6(ig)v 

niemals  anders  gemessen  zu  haben  als 

KjJ.KJjLKJj.<JtJL\      JL     KJ    J.    \J     J.    \J    ± 

1 3  •  zeitig  1 1  -  zeitig. 

Von  den  beiden  Kola  würde  ein  jedes  für  öwaxi^q  Qvd^fionoiia 
unmöglich  sein;  indem  sich  in  der  ccövvsxfis  ^vd'fionoiia  das  eine 
^  das  andere  schliesst,  wird  das  legitime  rhythmische  Megethos, 
Welches  einem  Metron  aus  zwei  iambischen  Tetrapodien  zukommt, 
compensirt  werden.  So  besteht  auch  der  heroische  Vers  (der 
(^äesur  zufolge)  aus  einer  katalektischen  daktylischen  und  einer 
liyperkatalektischen  anapaestischen  Tripodie 

J.     \J    \U    J.     \J    "U    J.     \\J\JJ.KJ\JJ.\J\JJ.^ 

10 -zeitig  14- zeitig. 

oder 

11 -zeitig  i;-  13 -zeitig. 

Die  Compensationstheorie  macht  die  unrhythmischen  Megethe  der 
(i6\weirig  ^vd-^OTCoua  zu  errhythmischen. 
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Viorteö  Oapitel. 
Specielle  Taktlehre. 

§  35. 
UnEUsainmengesetBte    Takte. 

Aristoxeiius  sagt  §  26: 

Ol  d^  aöxwd'aroL  räv  öwd^ttav  (hu.  ;rodc^)  diag>dQ0v6i  Jf 
lirj  diaiQttöd^cct  elg  nodag^  täv  öwd-trcov  ÖiaiQovfidvav. 

,J)ie  unzusanimengesetzten  (einfachen)  Takte  unterscheidn 
sich  dadurch  von  den  zusamuiengesetzteu^  dass  sie  nicht  in  Tikte 
zerfallen^  während  dies  bei  den  zusammengesetzten  der  Fall  ist." 

Aristides  gebraucht  novg  anXovg  statt  des  AristoxeniacliM 
jtovg  aövv^€tog.  Seine  DeHnitiou  ist:  Uwd'söei  5  tovg  (ilr 
ajtlovg  Hvai  öv(iß^fti]X£v  cjg  roifg  Öi0ij^ovgj  rovg  dl  övp^itwi 
cog  Tovg  Öbjdfxaötj^ioi^g.  ankot  ^liv  yaQ  tiöiv  ol  aig  xpovotv 
ÖLacQovfLfViH^  (f/'i/D'frot  Öl  oi  xa\  efg  nodag  ävalvoiuvot.  ÜR 
einfache  Takt^  sagt  Aristides,  erleidet  eine  Diairesis  in  ChrODoi 
([)odikoi),  der  zusammengesetzte  Takt  aber  wird  auch  in  Tikti 
aufgelöst 

Wenn  es  heisst,  dass  Takte  wiederum  in  Takte  zerfallen 
oder  nicht  zerfallen ,  so  müssen  auch  diese  als  Bestandtheik 
grösserer  dienenden  kleineren  Takte  ebenfalls  solche  Takte  iieiDj 
welche  in  der  Scala  der  Megethe  als  noÖeg  anerkannt  werden. 

Welche  Takte  unserer  Scala  sind  es  nun,  deren  Bestand- 
theile  nicht  wiederum  in  Takten  bestehen  und  als  Bolche  un- 
zusammengesetzte oder  einfache  Takte  heissenV  Di« 
sind  zunächst  der  XQiörniog  {a^ßixog  und  der  tBTQdöfniag  öaxtV' 
kixogj  denn  die  Abschnitte,  in  welche  sie,  wie  wir  oben  gesehen 
haben,  sich  zerlegen  lassen,  sind  das  ^iye^og  diörniov  nnd  f^ 
voötj^ov^  von  denen  keines  einen  novg  bilden  kann 


_  !  v^  _  I  ^  u . 


Zerlegt  man  die  darauf  folgenden  Taktgrössen,  den  nevraönf^ 
rj^ioXiog  und  den  ildöfifLog  iafißixog 

-  ^  I  -  —  I  ^  ^» 

so  bildet  zwar  jedesmal  der  eine  der  beiden  Abschnitte  einen  «oiS 
(nfimlich  -  ^  oder  ^  -  einen  TQiörjuog  ia(ißix6gj  —  einen  rap«' 
ori^og  daxTvkix6g)y  nicht  aber  der  andere,    denn  dieser   ist  «ii 
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iye^og  diörifiov  (-  oder  ^  ^\  welches  nach  Aristoxenus  für  fSws- 
]S  Qu^fionoua  keinen  Takt  bilden  kann.*)  Da  es  nun  bei  Ari- 
toxenus  heisst,  die  zusammengesetzten,  aber  nicht  die  einfachen 
'akte  zerfallen  in  ^^odsg"  und  da  unter  nodeg  jedenfalls  minde- 
tens  zwei  TCodsg  zu  verstehen  sind,  so  kann  auch  -^-  und  -  -  ^  ^ , 
on  denen  keiner  in  mehrere  Jtodsg  zerfallt,  nicht  zu  den  zusammen- 
esetzten,  sondern  nur  zu  den  unzusammengesetzten  Takten  gehören. 
Alle  übrigen  Takte  aber  ausser  diesen  vieren  lassen  sich  in 
wei  oder  mehrere  kleinere  zerlegen  und  sind  mithin  keine  unzu- 
ammengesetzten,  sondern  zusammengesetzte  Takte. 

§  36. 
)ie  Versfüsse  nach  der  Theorie  der  Metriker  im  Allgemeinen. 

Zu  einer  Geschichte  der  antiken  Litteratur  über  die  Theorie  der 
letrik  giebt  die  erste  und  zweite  Auflage  der  Rossbach- WestphaF- 
chen  Metrik  die  nöthigen  Gesichtspuncte.  Wer  jener  Darstellung 
ufmerksam  gefolgt  ist,  der  wird  die  Ueberzeugung  gewonnen  haben, 
ass  uns  von  zwei  metrischen  Systemen  des  Alterthumes  eine  an- 
ähernd  genaue  Kunde  überkommen  ist.  Erstens  von  dem  Systeme 
er  ivvia  (litQa  TCQcototvTCa^  welches  nachweislich  erst  von 
leliodor  aufgestellt  ist  und  uns  bei  dem  Untergange  des  Helio- 
orischen  Werkes  am  vollständigsten  in  dem  Hephaestioneischen 
yiBiQidcov  7C£qI  iietQcov^  einem  Auszuge  aus  einem  der  umfassen- 
eren  Werke  Hephaestions  über  die  Metrik  vorliegt.     Aus  diesen 


*)  Läge  uns  die  Ausführung  dieses  Abschnittes  der  Aristoxenischen  Rhyth- 
mik vor,  dann  würden  wir  dort  vermuthlich  lesen  können,   dass   zwischen 

en  Versfüssen 

_  <j  und  -  \j  \j 

uierseits  und  den  Versfüssen 

_  u.  _  und  _  _  u  vj» 

^derseits  als  einfachen  Takten  erster  und  zweiter  Ordnung  zu  scheiden  ist.  Der 
•zeitige  und  6 -zeitige  Versfuss  enthalten  nämlich  jener  den  3 -zeitigen,  dieser 
len  4 -zeitigen  Yersfuss  als  anlautenden  Bestandtheil  in  sich,  darauf  folgt  als 
^Qslantender  Bestandtheil  eine  2 -zeitige  Länge  oder  Doppelkürze,  welche 
-^olge  der  Aristoxenischen  Megethos-Scala  zwar  keinen  ganzen  novg,  aber 
^uch  den  Theil  eines  novg  bildet,  den  Schiusstheil  eines  novg  tQ^arjfiog  und 
^ie  Hälfte  eines  jcovg  tstqdarjfiog.  Die  Theorie  der  Metriker  macht  zwischen 
'Versfüssen  erster  Ordnung  und  zwischen  Versfüssen  zweiter  Ordnung  den 
nier  angedeuteten  Unterschied:  ,^n6dsg  trjg  ngcotrig  avuna^slccg  und  noSsg 
^^ti  iivtigag  dvxina^tlag^^.  Vgl.  unten  S.  216.  Es  ist  wahrscheinlich^  dass 
schon  Aristoxenus  eine  analoge  Classification  aufgestellt  hatte. 


204  IV.   Specielle  Taktlebre. 

grösseren  Werken  Hephaestions  (dem  frühesten  Ton  48  Blleli0i% 
dann  einem  späteren  von  11  und  endlich  von  3  Bdcheni),  aU 
die  Schollen  zu  unserem  Hephaestioneischen  Encheiridioii  gofloi% 
deren  Grundlage  von  Longinos  herstammt.    Mit  ihrer  Hfilfr  «^ 
weitert  sich  das  kleine  für  die  erste  Unterweisung  der  Anfiapr 
bestimmte  ,, Handbüchlein''  zu  einer  umfassenderen  Dar8teUiii|^ 
welche    so    ziemlich    über    das    vollständige    Systenn   der  Mk 
(litga  TtQoytotvTta  Aufschluss  giebt  und  wohl  keinen  wichtige  < 
Punct    desselben   im    Dunkeln   lässt     Kürzer   als    die   des  b 
phaestioneischen    Encheiridions    ist    die    Darstellung   der   Avil 
^BtQa  7CQG)r6tv7Ca  bei  Aristides  Quintilian^   welche ,    auch  wen 
sie  von  Hephaestion  in  einzelnen  Puncten  abweicht^  ebenfiüla  dat 
llcliodor  zur  Voraussetzung  hat 

Das  zweite  uns  überkommene  System  ist  das  der  fiitfu 
dgxiyovic  und  nagaycDyd^  der  ^yUrsprünglichon  und  der  abgetö- 
teten Metra'',  liier  wird  die  Metrik  nicht  wie  bei  Hephaestion  Bsi 
Aristides  nach  den  verschiedenen  Arten  und  Unterarten  (yivfi  wd 
eidtf)  der  Metra  behandelt^  sondern  ho,  dass  zwei  Verse,  dis 
daktylische  Hexuinetrun  und  das  ianibische  Trimetron,  als  die  ll^ 
sprünglichen  Verse  angesehen  werden ,  aus  denen  durch  VerUb- 
zuugen  oder  Sy  Iben-Zusätze  alle  übrigen  Verse  hervorgegangen  mm» 
Die  Anordnung  dieses  zweiten  Systemes  ist  wenig  wissensehaft- 
lieh  und  steht  hierin  hinter  dem  ersten  zurück.  Aber  dennoA 
ist  dies  zweite  insofern  das  ältere,  als  es  noch  nichts  TW 
ileliodors  Neuerung  weiss,  welchi^r  zuerst  die  Autispastes  8i 
einem  ^argov  7rgcDtdti*7tov  erhoben  hat  In  griechischer  Bearbei- 
tung liegt  uns  die  Theorie  der  fittga  dgiiyova  und  na^faym/i 
nicht  vor.  Der  älteste  Vertreter  derselben  ist  uns  Marcus  TereDÜsi 
Varro.  Wie  der  alexandrinischo  (iranimatiker  heisst,  dessen  M* 
irisihes  Lehrbuch  dem  Vurro  vorlag,  lässt  sich  nicht  ermittds; 
derselbe  leiste  nach  der  Zt^it  des  alexandrinischen  Dichtafi 
Sotudes,  da  die  von  Varro  mehrfach  erwähnten  lonica  meifi 
erst  nach  dem  Auitreten  des  Sotades  diesen  Namen  erhalten  habcs 
können.  In  der  früheren  Kaiserzeit  war  Caesius  Bassus  ein  As* 
hänger  der  Varronischen  Metrik  in  seiner  „ars  ad  Nerone■^ 
die  ebenfalls,  bis  auf  wenige  Ueberbleibsel  verloren  gegangen  i^ 
Die  vollständigste  Darstellung  des  Systemes  der  ^kirga  nQjfy^l^ 
und  jragayayd  giebt  Terentianus  Maurus  in  der  dritten  seintf 
metrischen  »Schriften  (denn  dessen  drei  libelli  sind  nicht,  vii 
Lachmann  annahm,  die  drei  Theile  eines  einheitlichen  Weikli^ 
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lern  drei  selbstständige  Schriften:  über  die  Buchstaben^  über 

Sylben  und  über  die  Verse).  Zwei  Doppelgänger  des  Teren- 
us  Maurus  besitzen  wir  in  den  metrischen  Darstellungen  des 
lius  Fortunatianus  und  des  Diomedes. 

Die  umfangreichste  Darstellung  der  Metrik  aus  dem  Alter- 
me  sind  die  ^^Marii  Victorini  artis  grammaticae  libri  quatuor'^ 
rsi  wurde  es  von  Theodor  Bergks  scharfsichtigem  Auge  be- 
ii,  dass  in  einer  von  Gaisford  benutzten  Pariser  Handschrift 
srhalb  des  die  Horatianischen  Oden  behandelnden  vierten  Buches 
I  die  Worte  befinden:  „Aelii  Festi  Aphthonii  V.  P.  de  metris 
libus  explicit  liber  IIII  feliciter/'    Bergk  nimmt  hiemach  für 

ganze  Werk  statt  des  Marius  Yictorinus  den  Verfassemamen 
ius  Festus  Aphthonius  in  Anspruch.  Da  indess  die  Grammatici 
ini  Heinrich  Eeils^  obwohl  dieser  der  Bergk' sehen  Entdeckimg 
tdmmt,  den  Namen  des  Marius  Yictorinus  beibehalten,  so 
je  dies  auch  in  dieser  Umarbeitung  der  Rossbach-Westphal'schen 
irik  geschehen.  Die  Darstellung  des  Marius  Yictorinus  — 
r  wenn  man  will  des  Aelius  Festus  Aphthonius  —  vereint 
i  die    Theorie   der    ivvia   ^ixQu   Ttgmtotvxa    mit   der   Theo- 

der  (idtQa  &Qxeyova  und  Tca^ayrnya,  die  jCQmtotima  nach 
iodor  behandelnd,  ^^insistens  Heliodoii  vestigiis^  qui  inter 
lecos  huiusce  artis  antistes  aut  piimus  aut  solus  est^V  ^^^- 
i  p.  127.  In  den  beiden  ersten  Auflagen  der  Rossbach- 
stpharschen    Metrik    ist    nachgewiesen  ^    dass    dieser    Theil 

y^ars  grammatica'*  sich  aufs  engste  an  die  Metrik  des 
»a  anschliesst.  Im  zweiten  Buche  stellt  der  Autor  die 
^    Ttifcorottma    ofioiosLÖrj ,    im    zweiten    und    dritten    Capi- 

des  dritten  Buches  die  [idtga  xaz*  avxina%'eiav  iiLXta  und 
WQxrixa  dar,  fast  nach  derselben  Anordnung  wie  bei  He- 
lestion  und  bei^  Aristides.  Hiermit  wäre  die  Metrik  eigent- 
1  abgeschlossen.     Aber  es  tritt  noch  ein  zweiter  Theil  hinzu, 

welchem  die  Theorie  der  Metra  noch  einmal,  aber  nach 
3m  anderen  Systeme  vorgetragen  wird,  nämlich  nach  der 
i  Varro  und  Gaesius  Bassus  befolgten  Theorie  der  metra 
ivata.  Lib.  HI  cap.  1  soll  die  allgemeine  Uebersicht  dieser 
(orie  geben,  lib.  III,  4  fi*.  stellt  die  aus  dem  daktylischen 
cameter  und  iambischen  Trimeter  hervorgegangenen  derivata 
;  lib.  lY  cap.  1  soll  nach  der  Ueberschrift  des  Autors  die- 
igen  Metra,  welche  durch  concinnatio  und  permixtio  jener 
ien  Grundformen  entstanden  sind,  zum  Inhalte  haben;  lY,  2 
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enthält  einen  sehr  inhaltlosen  Panegyricus  auf  die  metrica  vai 
musica  ars;  IV,  3  fügt  eine  Uebersicht  der  Metra  des  Hom 
hinzu.  In  allen  diesen  Partien  ist  der  Autor  fast  nichts  ib 
Abschreiber,  der  niemals  Bedenken  trägt,  den  Wortlant  im 
Originales  beizubehalten,  und  von  dem,  was  er  schreibt^  soweit  ei 
nicht  ganz  trivial  ist,  keine  Kenntniss  hat.  Es  geht  aus  seiner  Dv* 
Stellung  hervor,  dass  er  von  den  im  zweiten  und  dritten  Capiteldn 
dritten  Buches  behandelten  liixrd  und  aövvd(fT7ita  gar  keinen  Begrif 
liat,  dass  die  Ueberschriften  seines  dritten  und  vierten  Baches  gas 
ohne  Bewusstsein  hingeschrieben  sein  müssen  und  dass  er  sellMl 
über  das  Verhältniss,  in  welchem  die  beiden  Haupttheile  seiiM 
Buches  zu  einander  stehen, '  völlig  im  Unklaren  geblieben  ist  b 
ist  kaum  anders  zu  denken,  als  dass  er  die  ganze  Anordnung 
bereits  in  einem  früheren  Werke  vorfand  und  dass  er  denelben 
ohne  Nachdenken    gefolgt  ist. 

Die  Darstellung,  welche  ich  in  dem  die  allgemeine  Mebik 
behandelnden  Theil  der  Itossbach-Westpharschen  Metrik  gegeba- 
habe,  wird  klar  gestellt  haben,  dass  das  zweite,  dritte  und  vierte 
Buch  des  Marius  Victorinus  nicht  viel  mehr  als  eine  gedanken- 
lose Compilation  aus  zwei  ursprünglich  verschiedenen  Quellen  iet 

Es  ist  anzunehmen,  dass  es  sich  mit  dem  ersten  Bache  dee 
Marius  Victorinus  nicht  anders  verhält.  Wenn  uns  aber  Ar 
die  drei  letzten  Bücher  die  Doppelgänger  unseres  Aators  theO- 
weise  noch  vorliegen,  oder  aber  wenigstens  die  Qaelleni  iW 
denen  er  geschöpft,  mit  Sicherheit  sich  sondern  lassen,  so  iit 
dies  liir  das  erste  Buch  niclit  in  gleichem  Masse  der  FilL 
Ausser  den  Capiteln  „de  litteris'',  „de  orthographia'^,  ^e  sjUs- 
bis'',  „de  enunciatione  litterarum'',  „de  syllabarum  natura  et  ooD- 
nexione''  sind  es  besonders  die  Abschnitte  „de  mensura  longsnun 
et  brevium  syllabarum",  „de  arsi  et  thesi",  „de  rhythmo^i  tß^ 
pedibus''  und  weiterhin  „de  epijiloce'',  welche  für  die  Rhythmik  ton 
Interesse  sind.  Verschiedentlich  wird  hier  Aristoxenns  ritirt 
Doch  wird  es  wohl  keine  Frage  sein  können,  dass  der  Autor 
nicht  aus  Aristoxenus  selber  berichtet,  sondern  aus  einem  11^0" 
ren  lateinischen  Metriker,  der  in  der  Einleitung  seiner  Schrifl» 
sei  es  mittelbar,  sei  es  unmittelbar,  aus  der  Aristoxenisches 
Rhythmik  referirte.  Das  hatte  Heliodors  Metrik,  das  hatten  die 
umfangreicheren  metrischen  Schriften  des  Hephaestion  nachweis- 
lich ebenso  gemacht,  und  irewiss  wird  .Tuba,  eine  Hauptqoelle 
des  Marius  Victorinus,  „Juba  noster,  qui  inter  metricos  aatori- 
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atem  primae  eruditionis  obtinuit,  insistens  Heliodori  vestigiis^ 
)Tii  inter  Graecos  huiusce  artis  antistes  aut  primus  ant  solus  est'^, 
seine  Ars  nicht  ohne  eine  rhythmische  Einleitung  begonnen  haben. 
Der  §  24  dieses  Baches  S.  106  stellt  die  verschiedenen  im  ersten 
Bache  des  Marias  Yictorinus  vorkommenden  Angaben  über  Arsis 
nnd  Thesis  zusammen.  Nothwendig  mufs  angenommen  werden^ 
dass  in  der  im  Abschnitte  ^^de  Rhythmo^^  gegebenen  Darstellung, 
in  welcher  eine  uns  noch  im  Originale  vorliegende  Stelle  aus  der 
Aristoxenischeu  Rhythmik  unter  ausdrücklicher  Berufung  auf 
^ristoxenus*'  angeführt  wird: 
„Hae  sunt  tres  partitiones  quae  continuam  rhythmöpoeiam  faciunt'', 

Tgl.  Aristox.  Rhythm.  §  30: 
„TcSi/   dl  TCoSäv  (r(5v)  xal  öwsxv  ^v^fionoUav  iTCiSsxofiivcDv 
XQia  yevrj  iött", 

auch  die  Termini  technici  Arsis  und  Thesis  im  Aristoxenischeu 
Sinne  zu  fassen  sind.    Sind  nicht  auch  sonst  noch  die  Anklänge 
an  unser  Aristoxenisches  Original  klar  genug?     So  der  Schluss- 
satz des  Marius: 
,;Nam  coitus  temporum  communis  est  rhythmo  et  arrhythmiae'^, 

zu  Yergleicheu  mit  Aristox.  §  8: 
,,ro  dh  ^v^^L^^l^'Svov  iöXL  (liv  %otv6v  Jtcog  äQ(fvd'(i£ag  xb  xal 

Sind  nicht  auch  die  Worte,  mit  denen  unser  Capitel  de  Rhythmo 
schliesst: 

,;Dt  intellegamus  et  in  ipsa  concursione  temporum  non  fqrtuitam, 

sed  certam  esse  disciplinam^', 

sichtlich  genug  dasselbe  wie  die  Aristoxenischeu  Worte: 
,^äöT€    slvai    (pavBQOV    ort    ovdiTCots    6VQ€d^i]0stat   ^    ^vd'fitxfj 
iziötrifiri  tri  trjs  anaiQCag  ISia  nQoöxQ<xi(iivri"? 

H  bin  weit  entfernt  zu  meinen,  dass  es  unser  Autor  oder  der  von 
Am  excerpirte  lateinische  Metriker  gewesen  sei,  der  den  Aristo- 
ienus  vor  sich  gehabt  und  dessen  Sätze  lateinisch  vertirt  habe, 
^ohl  aber  bin  ich  überzeugt,  dass  das  Capitel  „de  rhythmo"  iu 
letzter  Instanz  von  keinem  anderen  als  einem  solchen  stammen  kann, 
Welcher  mit  der  rhythmischen  Doctrin  des  Aristoxenus  aus  dessen 
eigenen  Schriften,  sowohl  den  rhythmischen  Stoicheia,  als  auch  der 
^on  Porphyrius  benutzten  Abhandlung  ^^tcsq!  xov  ngdrov  xgovov" 
aufs  genaueste  vertraut  war.  Wer  kennt  die  Zwischenhände, 
Welche  von  Aristoxenus  bis  Aelius  Aphthonius  führen?    Der  ältere 
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Bestandtheil  des  Capitels  de  rhythmo  beginnt  p.  42,  6  EfliI 
„Rhythmorum  autem  tres  esse  differentias  volunt  in  dactjli 
iambo  et  paeone,  quae  fiunt  per  arsin  et  thesin,  nam  dadjli 
aequa  tempornm  divisione  taxatur^  ut  et  anapaestag:  uterqi 
enim  pes  quattuor  temporum  est.^'  Dass  hiermit  ein  griechiacliA 
Original  übersetzt  ist,  ist  klar.  Doch  ist  es  nicht  AristoxflU 
selber,  den  man  hier  ins  Lateinische  übertragen.  Schon  di 
frühere  Kaiserzeit  weiss  von  *j^Qi6toibvioi ;  der  unter  Nero  lebend 
Musiker  Klaudios  Didymos  (vgl.  Suidas  s.  v.  ^idvfiog  6  ffi 
'UQaxXsMov)  hatte,  wie  Porphyrius  ad  Ptol.  p.  209.  210.  10! 
berichtet,  eine  Schrift  xsgl  tr;g  Sucq)ogäg  xäv  *AQi0to\ßviaiw  % 
%al  IIv&ayoQsiav  geschrieben.*) 

Durch  eine  solche  von  einem  Aristoxeneer  herrührende  Schrif 
scheinen  die  Aristoxenischen  Bestandtheile  in  der  Rhythmik  d« 
Aristides  vermittelt  zu  sein.  Eine  derartige  Schrift  eines  Ali 
stoxeneers  würde  es  ebenfalls  sein,  auf  welche  der  vorher  be 
zeichnete  Abschnitt  im  Capitel  de  rhythmo  zurückgeht**) 

Das  Fragment  des  vermuthlich  in  der  vomeroniachen  Zei 
lebenden  Aristoxeneers,  welches  sich  in  lateinischer  Uebersetiniij 
bei  Marius  Victorinus  im  Abschnitte  de  rhythmo  .erhalten  hai 
ist  folgendes: 

§  1.  Uhythmonim  autom  tros  osso  differentias  volunt  i 
dactylo  iambo  et  pacone,  (|uae  iiunt  per  arsin  et  thesin. 

§  2.  Nam  dactyhis  aequa  temporum  divisione  taxatur,  ut  c 
anapaestus:  uterquo  onim  pes  (piattuor  temporum  est,  nam  o 
longa  prima  dactyli  duabus  brevibus  inaequentibus  par  [sibi]  ( 
aequalis  est,  ita  et  in  anajiaesto  iit,  ut  initium  lini  simiie  ii 
veniatur,  et  dicunt  in  arsi  et  thesi  aequalem  rationem  esse,  i 
est  töov  Xoyov. 

Idem   tict  in   dipodia   facta  coniugationc  binum   pedmm   p( 

*)  Kbenflo  berichtet  Torphyrius  von  einer  ninsikalitichen  Schriflfielleri 
Ptolomais  aiiH  Kjrene,  die  unter  dem  IMtel  I Ivd^ayogtuii  r^c  iiovctn^g  9t0 
fftmaig  ein  ähnlichem  Werk  in  Fmj^e  und  Antwort  verfasste. 

**)  Die  Worte  deg  Marina  Victor,  p.  42, 11  Keil:  ,,et  dicunt  in  aniet  tbe 
aequalem  rationem  v»m\  id  est  i'aov  Xoyov.  idem  tiet  in  dipodia  facta  coi 
ingationc  binum  pedum  per  choriunibuni  et  antispaHtum,  quia  quantiini  i 
sublatione  habet ,  taiitnndem  in  positione,  et  idem  apiid  ftraeood  tu 
Qv&fiog,  id  ent  aequaÜR,  dicitur"  berühren  Hieh  mit  Ari^tideg  p.  37:  £v99it^ 
Sl  ot  nttTtt  cv^rytar  ßanxfi'oi  Avo^  (ov  o  ulv  npoTfQOP  f^^i  rov  <tt^^ 
dfvxt^ov  6\  Tov  xifoxaio9'    6  61  ivavxitaq. 
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choriambum  et  antispastum,  quia  qaantum  in  sublatione  habet, 
tantundem  in  positione,  et  idem  apud  Graecos  töog  ^vd'^og,  id 
est  aequalisy  dicitur. 

§  3.  Secundus  autem  rhjthmus  in  iambo  dupli  ratione  sub- 
sistit,  in  qua  et  trochaica  et  utraque  ionica.  monosemos  [unius] 
esim  [temporis]  arsis  ad  disemon  thesin  comparatur.  etenim 
iambus  a  brevi  syllaba  incipit,  quae  est  unius  temporis^  et  in 
longam  desinit,  quae  est  temporum  duum;  trochaeus  autem 
contra. 

Eadem  et  in  ionicis  metris  dupli  ratio  versatur:  nam  ionicus 
i«o  fuC^ovog  a  duabus  longis  incipit  et  in  duas  desinit  breves; 
ionicus  autem  Mo  iXdaföovos  a  brevibus  incipiens  in  longas  desinit. 
erit  itaque  in  bis  disemos  arsis  ad  tetrasemon  tbesin,  quia  unam 
partem  in  sublatione  habent,  duas  in  positione,  seu  contra,  ergo 
iambica  et  trochaica  metra,  quae  in  dupli  ratione  sunt  posita, 
facta  coniugatione  binum  pedum  ad  legem  <^ae^qua<^lisy  non^  dupli 
Tocabuntur*). 

§  4.  Tertius  autem  rhjthmus,  qui  paeonicus  a  musicis  di- 
citnr,  hemiolia  ratione  subsistit,  quae  est  sescupli  ratio,  hemio- 
üom  enim  dicunt  numerum,  qui  tantundem  habeat  quantum  alius 
et  dimidium  amplius,  ut  si  compares  tres  et  duo:  nam  in  tribus 
et  doo  et  eorum  dimidium  continetur.  quod  cum  eyenit,  trisemo's 
arsis  ad  disemon  thesin  accipitur,  id  est  tres  partes  in  sublatione 
babens,  duas  in  positione,  seu  contra,  quam  rationem  n:axime 
incurrunt  paeonici  versus  et  bacchii,  ita  pedibus  per  metra 
gradientibus,  ut  paeonicus  servetur  rhythmus. 

§  5.  Ha^  sunt  tres  partitiones,  quae  continuam  rhythmo- 
poeiam  faciunt.  Aristoxenus  autem  ait  non  omni  modo  inter  se 
composita  tempora  rhythmum  facere.  Nam  cöitus  temporum 
communis  est  rhythmo  et  arrhythmiae.  unde  si  apte  congruant 
spatia,  rhythmum  faciunt,  si  contra,  arrhythmiam,  ut  intellegamus 
et  in  ipsa  concursione  temporum  non  fortuitam,  sed  certam  esse 
disciplinam. 

Das   griechische  Original   dieser  rhythmischen  Sätze  ist  uns 


*)  So  ist  die  falsche  handschriftliche  Ueberlieferunj?  ,,ad  legem  qoa- 
dmpli  Yocabnntar*'  zu  emendiren. 
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zwar  nur  in  lateinischer  Uebersetzung  erhalten,  nicht  im  Di 
dennoch  bereichert  es  unseren  rhythmischen  Wortschati  aa 
sicherlich  von  Aristoxenus  gebildete  Wort  /tovck^fiog,  w€ 
uns  anderweitig  nirgends  erhalten  ist 

Der   Uebersetzung   einer   von   einem  Aristozeneer  der 
neronischen    Zeit     herrührenden    Auseinandersetsung    Ober 
Principien  des  Rhythmus  geht  bei  Marius  Viciorinus  (in 
selben   Capitel    de   rhythmo)    folgende   allgemeinere   Bemer 
voraus: 

„Diifert  autem  Rhythmus  a  metro,  quod  metrum  in  verbif,  rhyt 
in  modulatione  ac  motn  cori}oriB  sit;  et  quod  metrum  pednm  üt  qni 
compositio,  rhythmus  autem  temporum  inter  se  ordoquidam;  etqaodmi 
certo  nnmcro  Byllabarum  vel  peduni  finitum  sit,  rhythmus  antem  nun 
numero  circumscribatur.  nam  ut  volet,  protrahit  tempora,  ita  ut 
tempus  plerumque  longum  efticiat,  longum  contrahat" 

Zu  diesen  Eingangssützen  unseres  Capitels  de  rhythmc 
sich  das  griechische  Original  erhalten  in  den  Prolegomena 
Scliolien  zu  Hephaestions  Encheiridion  No.  <>  p.  48: 

^^JuKptQet  d^  fifXQOv  (vd'fiov  ....  y  z6  filv  pkit^ov  wtnr^y&ta^ 
zovg  X9^^^^i  ....  6  ^^  QV^fiog  mg  ßovlstai  tXxti  tov£  XQPVOvg^  md 
yovv  %al  ZOP  ßgaivv  x(f6vov  noei  fiax^dy.'* 

Ausserdem  giebt  es  noch  einen  anderen  griechischen  Do 
ganger  in   dem    Fragmentum   Ambrosianum  266,  21  ed.  Ni 
welchen   Keils    Ausgabe    citirt,    auch    noch    einen    andern 
nischen  Doppelgänger  Diomedes  p.  468  Keil. 

Schon  S.  106.  107  ist  erwähnt  worden,  dass  das  Fragmei 
Ambrosianum,  ebenso  wie  Diomedes  und  Terentianus  Maurui 
Fundgrube  für  die  der  guten  rhythmischen  Ueberlie|^nuigdurc 
widersprechende  Auffassung  ist,  dass  jeder  anlautende  Taktthei 
ccQ(fi'S^  jeder  zweite  Takttheil  eines  Versfusses  als  ^iöig  bex 
net  wird.  Oftenbar  war  jene  lateinische  Bearbeitung  des  Syst 
der  (ihga  agxtyova  und  der  ^irga  nagayaydj  welche,  wenn 
nicht  Juba,  so  doch  ein  anderer  Metriker  mit  dem  Systeme 
ivvta  fitTQa  XQOTOTvna  vereinigte,  die  Quelle,  aus  welcher  < 
wundorlic'hf  Auffassung  von  agöig  und  ^eöig  dem  Ui 
Victorinus   zugeflossen  ist. 

Ob  wohl  Aphthonius  (Victorinus)  eine  Ahnung  davon  ge 
haben  mag,  dass  diese  Auffassung  von  agöig  und  ^iöig  der  richl 
Darstellung  der  beiden  Takttheile,  welche  Aristoxenas  und  die 
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itozeneer  gegeben  haben,  widerspricht?  Schwerlich.  Wir  dürfen, 
ohne  der  yerdienstlichen  Sammlumg  des  Yictorinus  oder  Aph- 
thonius  za  nahe  zu  treten,  die  Yermuthung  aussprechen,  es  sei 
demselben  nicht  zum  Bewusstsein  gekommen,  dass  die  Wörter 
i(6Ls  und  ^döig  in  den  Capiteln  „de  mensura  longarum  et  bre- 
Yium  syllabarum",  „de  arsi  et  thesi",  „de  pedibus"  in  einer 
anderen  Bedeutung  verstanden  sein  wollen,  als  in  dem  Capitel 
„de  rhythmo'*.  Hatte  er  doch  keine  Untersuchung  darüber  an- 
gestellt, dass  seiner  Quelle  die  rhythmischen  Erörterungen  „de 
rhythmo'^  aus  einer  ganz  anderen  Darstellung  als  das  übrige 
zugegangen  war,  in  letzter  Instanz  aus  der  Schrift  —  zwar  nicht 
des  Aristoxenus  selber,  wohl  aber  —  eines  der  alten  Aristoxeneer, 
deren  es  schon  zur  Zeit  des  Claudius  Didymus,  Neros  Zeitgenossen, 
und  früher  gegeben  hat.  Diese  Untersuchungen  sind  uns  Epigo- 
nen des  neunzehnten  Jahrhunderts  übrig  geblieben,  die  wir  dem 
Marius  Yictorinus  für  die  Ueberlieferung  des  reichen  Materiales 
zu  grossem  Danke  verpflichtet  sind,  den  wir  am  besten  dadurch 
beÜiätigen,  dass  wir  dem  Ueberlieferten  nicht  bloss  die  Segnungen 
der  äusseren,  sondern  auch  der  inneren  Kritik  zu  Gute  kommen 
lassen.  Was  die  letztere  seit  der  Mitte  dieses  Jahrhunderts  ge- 
leistet, dem  gegenüber  wird  die  wahre  Philologie  nicht  wider- 
streben dürfen.  Schon  in  den  Fragmenten  und  Lehrsätzen  der 
griechischen  Rhythmiker  1861  wurde  die  exceptionelle  Stellung  des 
Ct^itels  „de  rhythmo*'  gebührend  betont  und  die  ganze  Beziehung 
des  Marius  Yictorinus  zu  seinen  Quellen  ist  seitdem  in  den 
später  erschienenen  Bänden  der  Rossbach -Westpharschen  Metrik 
behandelt  worden.  Es  würde  wahrlich  Zeit  sein,  dass  Julius 
Caesar  in  seiner  gleich  nach  dem  Erscheinen  der  Fragmente  der 
Rhythmiker  begonnenen  Opposition  gegen  die  „neueren  Bear- 
beiter der  griechischen  Rhythmik",  deren  Verdienste  er  angeblich 
»durchaus  nicht  beeinträchtigen  will"*),  behutsamer  werde  und 
den  Solonischen  Ausspruch,  er  altere,  sich  stets  belehren 
lassend,  den  er  von  sich  gebraucht**),  endlich  einmal  anfange 
zur  Wahrheit  zu  machen.  Das  neueste  Marburger  Universitäts- 
Programm  zeigt  noch  nichts  davon,  dass  von  dem  Verse 
yriQu^xm  d'  alsl  noXXa  SLdatfxofisvogj 

*)  Julius  Caesar,  die  Grundzüge  der  griech.  Rhythmik  S.  IX. 
**)  Indices  lectionum  quae  in  Academia  Marburgensi  per  semestre  hi- 
berntim  1884  babendae  proponuntur.      Adnotata   de    Aristozeni    elementis 
Thythmicit  praemisit  Julius  Caesar  p.  IV. 
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den   August  Boeckh  freilich  von  sich  gebrauchen  konnte,  ud 
Julius  Caesar  den  Schluss  auf  sich  beziehen  darf. 

Die  von  Julius  Caesar  so  hartnäckig  festgehaltene  Schlai» 
folgerung: 

weil  bei  Marius  Yictorinus  im  Capitel  ,,de  arsi  et  thesi"  dai 
Wort  Arsis  die  gegen  Aristoxenus  verstossende  Bedeutung  im 
anlautenden  Takttheiles  hat,  so  mufs  Mar.  Vict.  auch  im  Ci* 
pitel  ,^de  rhythmo''  die  Termini  Arsis  und  Thesis  in  diesff 
nichtaristoxenischen  Bedeutung  gefasst  haben , 

ist  keine  Logik,  kein    Ao^o^,  sondern  akoyta^  zu   Deutsch:  Ge- 
dankenlosigkeit oder  Unverstand. 


§  37. 
Die  Olasaifloation  der  VersfÜsse  bei  den  MetrikenL 

Gegenüber  der  Auffassung  des  Aristoxenus  und  der  sich  ab 
ihn  anschliessenden  Rhythmiker,  welche  die  nodag  nach  deff 
gleichen,  doppelten  und  anderthalbfachen  Taktverhältnisse  lOD 
dem,  statuiren  die  Mctrikor  vier  verschiedene  Arten  der  xoit^ 
die  zgiötifiot^  die  rstgccötj^oi^  die  Ttevraötuioi  und  die  iißa^fOi 
indem  »io  die  von  Aristoxenus  §  34  als  Einheit  zusammengefiMfl 
ten  nodtg  des  doppelten  Taktverhilltnisses  nach  ihrem  verschiedenei 
^dyed^os  in  die  3-zeitigen  und  (»-zeitigen  sondern.  Für  eine  jed 
der  vier  (Hassen  von  nodtg  gebrauchen  die  Metriker  den  Term: 
nus  teohnicus  dnmkoxri.  Es  scheint,  dass  es  Hephaestion  für  ns 
nöthig  gehalten  hat,  in  seinem  für  die  Anfiinger  bestimmte 
metrischen  Enchciridion,  zu  welchem  er  seine  umfangreichere 
metrischen  Schriften  in  mehrmaliger  Umarbeitung  nach  und  nac 
verkürzt  hat,  die  eninkoxi]  zu  behandeln;  in  den  grosseren  Werke 
wird  er  dies  nicht  unterlassen  haben,  und  eben  dorther  scheii: 
entlehnt  zu  sein,  was  die  Scholien  zum  Encheiridion  Ober  di 
inmkoxtj  berichten,  besonders  8chol.  Hephaest.  p.  136  ff.  Ac 
Marius  Victonnus  p.  !M  K.  wissen  wir  bestimmt,  dass  auch  h 
Heliodor  die  Lehre  von  der  intitXoxri  behandelt  war.  Aus  Jub 
welcher  dem  Heliodor  folgend  ebenfalls  die  ininkoxi]  besprocbc 
hatte,  scheint  das  „de  Epiploce  i.  e.  metronim  amplexion« 
handelnde  Capitel  des  Marius  Victorinus  p.  1)3  Keil  entlehnt  t 
sein.     Die  Scholien  zu  Hephaestion  p.   13(3   geben   die  Definitic 
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Emakoxri   iiStv  xov  (idtgov  ro   avcitatov  yivoq^    i|  riq  xa  fidtQa 

yCvaxai,    Die  Epiploke  beruht  auf  der  Anschauung,  dass  die  gleich 

grossen  durch  die  verschiedene  Aufeinanderfolge  der  Thesis  und  Arsis 

Yon  einander  yerschiedenen  YersfQsse  zu  einer  engeren  Einheit 

zusammen  zu  fassen  sind.  Aristoxenus  sagt  von  solchen  xodsg^  sie 

seien  durch  avt£d'€0tg  verschieden.    Der  Ausdruck  avxC^axoi  nodaq 

findet  sich  bei  Aristides  p.  50  M.   Im  Schol.  Hephaest.  p.  155  heisst 

es  von  dem  trochaeischen  und  iambischen  Metrum:  ^^avxnta^ri  ö% 

Uynai  xavxa  xa  fisxQa  aAAijAotg."     Denn   was  bei   Aristoxenus 

kvxi^Böi^  heisst;   dafür   haben    die  Metriker   den   Namen    avxi- 

Das  metrische  System  der  ininkoKai  und  avxma^BLa^  wie 
es  sich  bei  Heliodor  und  üephaestion  gestaltet  hat,  ist  folgendes : 

Es  giebt  eine  vierfache  inmXoxri^  eine  XQiörifiog^  xsxQccötifiog^ 
i^döii^og  und  nsvxdörjiiog ,  je  nachdem  3 -zeitige,  4 -zeitige,  6- 
zeitige,  5 -zeitige  in  der  Antithesis  oder  Antipatheia  stehende 
Versiusse  zu  einer  einheitlichen  Glasse  zusammengefasst  werden. 

Die  hciTCkoxai  sind  die  avcixaxa  yavri  xmv  tcoöcjv,  sind  die 
obersten  Classen.  Eine  jede  derselben  zerfällt  in  verschiedene 
fWi?,  in  die  durch  die  Anthithesis  oder  Antipatheia  sich  ergeben- 
den Unterarten  der  gleichgrossen  Versfüsse.  Je  nach  der  Zahl 
der  in  einem  yavog  enthaltenen  aüdr]  wird  die  inLicXoxii  als  eine 
ivadtxi^j  xQiadLxi],  tatgadixi]  bezeichnet,  d.  h.  als  ein  yavog  von 
awei,  von  drei,  von  vier  atdti. 

A, 

'EninXoxi]  xQiörniog  Svaötxi]  d.  i.  ydvog  xmv  XQiöii(i(ov  Ttodäv, 
Classe  der  3 -zeitigen  Versfüsse,  welche  nach  der  Antipatheia  in 
zwei  aCÖT]  zerfallen: 

a    _  yj  XQOxatog^ 

/3'  w  _  taußog. 

B. 

'Emnkoxrj  xatgaörniog  dvadixi^  d.  i.  yavog  xmv  xaxQuöT^fimv 
«odov,  Classe  der  4 -zeitigen  Versfüsse,  welche  nach  der  Anti- 
patheia in  zwei  atdri  zerfallen: 

a    _  u  ^  daxxvlog^ 
ß^  Kj  Kj  -  avccTtaioxog. 
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r. 

'EmTtloxrj  i^aörj^og  xerQudixii  d.  i.  yivog  täv  iißunqfimv  %oim 
Classe  der  6 -zeitigen  Versfüsse,  für  welche  von  Heliodor  fi 
BtÖYi  statuirt  werden*): 

a    ..  _  yj  ,j  iavixog  aito  fuC^ovcgj 
ß'  ^  ^ i(ovLXog  ein    ikäööovog^ 

y    _  v^  w  _  x^Q^^^ß^S^ 
d'  w u  avttöTcaörog. 

Ehe  Heliodor  das  antispastische  Metrum  in  die  Zahl  (k 
prototy[>a  anf^enominen  hatte,  konnte  die  hexasetnos  Epiplok 
keine  tstgadixi^  sein,  sondern  war  bis  dahin  eine  tpiadut^i  di 
ysvo^  räv  i^aöi^iicDv  Tcodmv^  die  Classe  der  ß-zeitigen  VersAm 
wird  nacli  der  Theorie  der  vorheliodorischen  Metriker  nur  dp 
sförj  umfasst  haben: 

«' v^  ^  icDVLXog  ano  iitit^ovog^ 

fi'  ^  u iiüvixog  an    iläööovog^ 

y    _  ^  v^  -  ;|ro()ta/[i/io<,\ 

^KnmXoxyi  Ttevrdöriuog, 

Nach  der  Ueberlieferung  der  Alten  hat  das  paeoniicl 
Metrum  keine  imnlox'q.  Diese  Auffassung  scheint  aber  ebei 
falls  erst  der  Heliodorischen  Zeit  anzugehören.  Hephaestio) 
Encheiridion  im  Cap.  1.-)  sagt  darüber:  ,,T&  dl  anttoroH 
std?!  filv  l%Bi  XQia^  ro  xe  xqtjxixov  xal  x6  ßccxxsiaxov  ual  to  % 

*)  MariuB  VictorinuB  de  metro  ionico  ap  elassonoa  p.  98  Keil:  ^t  Ja^ 
nostor,  qui  intcr  metricoH  aurtoritatom  primae  eniditionifl  obtinuiti  innit« 
Heliodori  vestigiis,  qai  int('r  (iraeoos  huiusco  artis  antistes  ant  primni  i 
8oIu8  C8t,  ncgat  hoc  vitiuni,  ut  quidam  adserunt,  rhythmicam  forc,  led  mti 
nietrica  mtioiie  contirif^ere,  quod  per  ininlondg  id  est  mctroram  inter 
amplexiones  ut  eupra  dociiimus  plerumquc  cvenit.  nam  xit^Sn^  t 
nloxrj  et  dvadi%q  .  .  .  buic  versui,  qui  ionicus  anaclomenofl  vocatar,  dii 
sitatem  varietatemque  fecerunt.  etenim  antispafitica  et  choriambica 
utraque  ionica  nietra  de  quadnia  amplexione  Bubsistunt  .  .  .  aode  acd 
ut  .  .  ." 

Ferner  Marina  „de  metro  antispastico**  p.  87  Keil:  „Scio  qaoidam  mii 
antißpasti  specie  reeipienda  inter  novem  prototjpa  dnbitasse  .  .  .  Q 
i^Tf^o  bUpe;-  hoc  in  dnbiuni  primos  auctores  de<luxerit,  pleDios  refBiam.  o 
ingatio  autispasti,  ut  Juba  noster  atque  alii  Graecomm  opinioDcm  lec 
referunt,  non  eemper  ita  persevcrat,  ut  in  principio  pedis  iambiu  col 
cetur  .  .  .** 
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hiißaxxBtaxov j  o  xal  avemri^dstov  iört  JtQog  fisXojtouav  j   to  öl 

Ueber  das  Genos  der  5 -zeitigen  Versfüsse  sind  wir  von  allen 
Metren  am  wenigsten  unterrichtet  und  namentlich  über  die 
Technik  der  hier  vorkommenden  antithetischen  Formen.  Uns  ist 
daher  auch  die  Notiz,  dass  das  paeonische  Metrum  keine  Epi- 
ploke  habe,  räthselhaft.  Wie  die  aus  Heliodor  und  Hephaestion 
schöpfenden  metrischen  Berichte  die  Epiploke  darstellen,  verdient 
dieselbe  freilich  die  Missachtung,  mit  der  sie  von  den  Neueren 
angesehen  wird.  Der  Schol.  Heph.  p.  137,  6  sagt:  „'ßi/ofia- 
<t^ri0av  di  hciTCkoKai^  ineidi]  xa  ix  ^läg  ijtLTcXoxijg  etSri  an 
iUrikiov  elg  akkr^ka  rä  eldrj  yLBxaicCnzBi'',  Aus  dem  einen  eldog 
entstehe  das  andere  durch  Prosthesis  oder  durch  Aphairesis, 
durch  Hinzufügung  oder  Hinwegnahme  anlautender  Sylben.  Die 
Prosthesis  (oder  besser  wohl  Prothesis)  beruht  gewiss  auf  alter 
metrischer  Tradition:  sie  ist  genau  dasselbe  wie  wenn  nach 
Gottfried  Hermann  aus  dem  Trochaeus  durch  Hinzufügung  einer 
Anakrusis-Sylbe  der  Jambus  entsteht  Das  anakrusische  Eidos 
ist  mit  dem  prothetischen  Eidos  identisch.  Dass  aber  das  He- 
phaestioneische  Scholion,  ebenso  auch  Marius  Victorinus  p.  63 
Keil,  die  Lehre  aufstellt,  aus  dem  iambischeu  Metron  entstehe 
durch  Prothesis  das  trochaeische,  erscheint  als  die  Neuerung 
einer  Zeit,  in  welcher  das  klare  Bewusstsein  vom  Verhältnisse 
der  metrischen  Formen  zu  einander  bereits  sich  getrübt  hatte. 
Dass  der  Ursprung  der  Lehre  von  der  Epiploke  in  die  früheste 
Zeit  der  metrischen  Tradition  bei  den  Alexandrinern  zurück- 
geht, welche  noch  nah  an  die  Aristoxenische  Zeit  hinanreichte, 
beweisen  die  Ausdrücke  ^^TQ^örifiog  iniickox'^,  terQdorifLog  ixi- 
^^oxyij  ii<i<ff](iog  ininXoxy''  anstatt  der  sonst  bei  den  Metrikern 
üblichen  Terminologie  novg  XQLXQOvog^  rezQccxQpvog  u.  s.  w. 

üeber  den  Kategorien  der  verschiedenen  Epiplokai  stehen 
als  umfassendere  Kategorien  die  TtQciri]  avtLTcdd'Bia  und  die  dsmsQa 
^vxiza&sta.  Dies  sind  gleichfalls  alte  Classificationen.  Das 
Hephaestioneische  Encheiridion  wendet  im  Capitel  ^jTceQl  döwag- 
ti^ro)!/"  p.  53.  54  den  Terminus  xara  triv  ngcitriv  avtuca^aiav  an, 
ohne  denselben  vorher  zu  erklären.  Der  Scholiast  p.  208,  3  W. 
fügt  die  Erklärung  hinzu: 

^^TlQciti]  avtiTtccd-SLa^  ^  ix  xmv  öiövkkdßoDV  täv  ivavtimv 
^w^BöLg  TCQog  tovg  dLövkkdßovg  rj  ix  tQiövkXdßav  j  rovr  ioxi 
TWi;  axkävy  oxav  il^  dvxi0XQO(prjg  jtaQaXa^ßdvGJVxat,  olov  ei  dvxl 
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<^ro{;^  ano  ßQa%tCa^  ^QXh^  Idyißov  6  axo  luxxQag  zQOxatog  MOffolf^ 
fpd'SLrj'  xal  avxl  (joOy  ano  naxQag  ccQXV^  öaxtvXov  <6  aaro^  duo 
ßQttXBtäv  (avdnaLörog '  xal  avxl  rov  ano  [taxQag  aQXOfJvov  jorl 
B^fig  ßQaxstav  xal  naxQccv  ixovxog  xQrjxixovy  6  ano  ßgvpi^ 
ccQx^i^^'^^S  ßdxxsiog  xal  i^fjg  ixc^iv  Svo  fiaxgccg  sra^ilq^d'fiA}. 

"EöXL  dh  (Jfi  ß'y  avtina^Bia  fi  iv  xotg  öw^itoig  ivainim^ 
keyoi  iv  xotg  xBXQaövXkaßoig,  olov  iöxi  xov  avxiöxaötav  (xal  rov 
XOQidiißovy.^^ 

In  kürzerer  und  älterer  Fassung  lautet  das  Scholioi 
(p.  208,  17  W.): 

^JlQcixriv  arxinad^eiav  kiyei  xi^v  iv  xotg  iacXotg  noöl  Tovr" 
toxi  xotg  övcvkkdßoig  xal  xQtövkXdßoig  ivavxioxtfta. 

JfvtiQav  d\  avxind&aiav  xi^v  iv  xotg  öw^ixotg,  A«yo  dii 
Tr}i/  iv  xotg  XEXQaövXXdßoig,^' 

Aus  diesen  beiden  Scliolien  zum  IlephacHtioncisehen  Enchei- 
ridion  lernen  wir  zunäelist  die  Termini  tcclinici  ivavtimtig  und 
ivavxiGiöig  uls  gleichbedeutend  mit  dvxmdd'tia^  dem  Aristoieni- 
»clien  ^MvxC(ytöig^'^  und  noöeg  ivavxioi  als  gleichbedeuteDd  mit 
nndtg  dvTtna^fovvTtg  (nodeg  dvxiO^txoi  bei  Arisiidea)  kennen- 
\Vichti;j>er  aber  i.st  der  dort  aufgestellte  Unterschied  swischen 
node^  ankot  und  nodtg  aiwiytxot..  Jenes,  sagt  das  ächolioOi  Heien 
die  zwei-  uiul  dreisylbigen,  dieses  die  fünf-  und  sechsRylbigeD.  (le- 
meint  sind  mit  den  anXot  nodtg  die  nodeg  xQiötfiioi  und  xfrffaöti' 
^ot.  unter  den  nodi^g  (Svv&i-xoi  sind  die  nodeg  nivxdörmoi  und 
fl^dtftj^oi  verstanden. 

Dif'se  einfaelien  und  zusammengesetzten  noÖeg  im  Sinne  der 
Metriker  sin«!  etwas  anden-s  als  die  uövv^exoi  und  övvf^ito^ 
nodf^g  in  unstTem  rhythmischen  Fragmente  des  AristoiennSi 
wunaeli  die  övif^f^rot  noÖF^  in  melirere  (einfache)  Takte  zerlegt 
werden,  was  bei  den  növv^ytToi  niclit  der  Fall  sei.  Nur  die- 
jenigen nodtg  des  Aristoxenus,  welche  mindestens  ein  ß- zeitige« 
Megethüs  haben,  lassen  sieh  in  mehrere  Takte  zerlegen,  der  S" 
zeitige  uiul  der  imgerade  <)- zeitige,  «I.  i.  der  Paeon  und  der  lonicns« 
aber  nicht.  <Jerade  diese  beiden  Versfüsse  aber  sind  nach  den 
Metrikern  die  ^^ovri^tToi  nodfg*\  Der  r)-zeitige  Paeon  zerlegt 
sieh  nach  ihnen  in  den  «>- zeitigen  Truehaeus  und  den  2 -zeitigen 
Pyrrhiehius,  der  6- zeitige  lonicus  in  den  4-zeitigeu  Spondeu» 
und  den  2 -zeitigen  Pvrrliichius 

Paeon 
lonicus  -  - 


..■  ~j 
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In  die  Sprache  des  Aristoxeuus  übersetzt,  der  den  icovs 
Harifiog  für  die  continuirliche  Rhythmopoeie  nicht  anerkennt, 
nüsste  jener  Satz  der  Metriker  von  den  einfachen  und  zusammen- 
gesetzten ^dd£g  etwa  so  lauten: 

Der  tQÜfrifLog  (Trochaeus)  und  rsrQaöfifiog  (Daktylus,  Spon- 
deus)  sind  xodsg,  welche  schlechthin  nicht  in  kleinere  aodsg  zer- 
legbar sind;  der  nsvtdofi^og  (Paeon)  enthält  einen  ganzen  tQLarmog 
und  dazu  den  starken  Takttheil  eines  rQLOrniog;  der  Ttovg  i^döriiiog 
(lonicus)  enthält  einen  ganzen  rstQciöfifiog  und  den  starken  Takt- 
theil eines  tstQuörifiog. 

Der  Tcovg  nsvxaörniog  i^LioXiog  ist  eine   um  einen  1- zei- 
tigen schwachen  Takttheil  verkürzte  trochaeische  Dipodie: 

volle  trochaeische  Dipodie 

_  u,  _  u  (Ditrochaeus), 
verkürzte  trochaeische  Dipodie 

_  w,  _  (Paeon). 

Der   Ttovg   iidörniog   töog   ist   eine    um    einen   2  -  zeitigen 
schwachen  Takttheil  verkürzte  daktylische  Dipodie: 

volle  daktylische  Dipodie 

_  _, (Dispondeus), 

verkürzte  daktylische  Dipodie 

_  1 ,  _  (Molossus,  lonicus). 

Hiernach  würden  der  5 -zeitige  und  6 -zeitige  Versfuss  den 
3 -zeitigen  und  4 -zeitigen  zu  ihrer  Voraussetzung  haben;  jene 
(der  Trochaeus  und  der  Daktylus)  wären  die  primären,  diese 
^der  Paeon  und  der  lonicus)  wären  die  secundären  Versfüsse. 

Dass  in  unserer  modernen  musikalischen  Rhythmik  in  der 
That  auf  diese  Weise  der  6 -zeitige  lonicus  durch  rhythmische 
Verkürzung  aus  einem  8  zeitigen  Dispondeus  hervorgegangen  ist, 
zeigt  die  Kunst  der  Fuge  von  J.  S.  Bach,  wo  aus  dem  dakty- 
lischeu  Thema  der  Fuge  No.  1  das  ionische  Thema  der  Fuge 
No.  12  auf  die  angegebene  Weise  hergeleitet  ist: 

Daktylische  Fuge  Nr.  1  Comes: 
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loniBche  Fagc*)  Nr.  12  Comes^ 


^'^--^r^'-^TV-^^::^^: 


Unter  Beibehaltung  der  Bach'schen  Taktstriche  lassen 
die  beiden  Fugenthemata  durch  folgende  melischen  Zeichen 
stellen  (statt  des  Zeichens  der  4-zeitigen  Lunge  *~i^  ist  hier  dei 
schauliehkeit  wegen  das  Zeichen   ^  -  gewählt): 

Daktyl.:    j.-\j.-j.\±-      j.-\j.^^sjKf^\j.^ 

Ionisch:    --|-      --|-         "^"1"     ^^  ^  ^  ^     - 

Das  ionische  Thema  enthält  zwei  Kola,  ein  jedes  aus 
ionischen  Versfüsscn  bestehend.  Die  VrrsfUsse  des  ersten  c 
man  »ich  als  zwei  Molossi,  in  denen  die  beiden  ersten  LS 
zu  einem  4-zeitig(Mi  Chronos  contrahirt  sind;  im  zweiten  \ 
ist  der  erste  Verst'uss  ein  regelrechter  Molossos,  der  zweite  ^ 
fuss  hat  die  erste  und  die  zweite  Länge  je  in  eine  Doppelk 
aufgelöst.  Diese  ionischen  Kola  nun  hat  Bach  aus  den  di 
lischen  in  der  Weise  entwickelt,  dass  er  die  vier  Längen 
daktylischen  Dipodie  zu  einem  Molossus  abgekürzt  hat:  die 
Si)ondeen 


L  ^  ±  - 


sind  katalektisch  geworden,  ohne  dafs,  wie  es  im  daktylii 
Rhythmus  der  Fall  ist,  die  in  der  Katalexis  fehlende  Sylbe  c 
Pause  oder  durch  Tone  completirt  ist 


±  -  ± 


der  kataloktische  Dispondeus  ist  zum  Molossus  geworden. 
Im  höchsten  Grade  interessant  ist  es  bei  dieser  von 
vorgenommenen  Umwandlung  des  daktylischen   in  ein  ioni 
Thema,  dass    die   aus    den    daktylischen    entwickelten   ionif 
Kola  genau   die  rhythmische  Äccentuation  der  daktylischei 


*)  Bach  selber,  welcher  in  der  daktylischen  Fuge  (notirt  im 
brcve -Takte)  den  Chronos  protos  darch  die  Achtelnote  darstellt,  ( 
denselben  in  der  ionischen  Fuge  durch  die  Viertelnote  ans,  de 
schreibt  die  Fuge  im  4 -Takte.  Um  das  Yerhältniss  swischen  daktyUi 
und  ionischem  Takte  leichter  erkennen  zu  lassen,  habe  ich  den  Cli 
protos  in  beiden  Fugen  auf  gleiche  Benennung  (Achtelnote)  gebracht 
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halten.    Hier  war  der  Taktstrich  an  das  Ende  des  ersten  Chronos 
tetrasemos  gesetzt^   an   der  nämlichen  Stelle  hat  den  Taktstrich 
auch    das   ionische   Kolon.     So    kommt   es   denn,   dass   in    dem 
letzteren  von  den  drei  Längen  des  Molossus  die  dritte  durch  den 
rhythmischen   Accent   (den    Taktstrich)    markirt   wird.      Analog 
dem  entsprechenden  Daktylikon  hat  nach  dem  Molossus  der  zweite 
Accent  (auf  der  dritten  vor  dem  Taktstriche  stehenden  Länge) 
die  Function   des   Hauptaccentes ,  der  erste  auf  der  anlautenden 
Länge    stehende    Accent    ist   Nebenaccent.     Es   triflft   sich    also, 
dass  Gottfried  Hermanns  anscheinend   so  befremdliche  Behaup- 
tung, der  lonicus  habe  zwei  rhythmische  Accente,  durch  nichts 
geringeres    als   die   Bach'sche  Musik   eine    Bestätigung   erhalten 
sollte.     Das    Vorhandensein    zweier    rhythmischer    Accente    von 
verschiedener  Stärke    auf   dem   6 -zeitigen  Versfüsse  festhaltend 
(den  stärkeren  Ictus   durch  ',  den    schwächeren  durch  •  bezeich- 
nend),  drücken   wir   die    antithetischen  Formen   des    6 -zeitigen 
Versfusses  durch  folgende  Schemata  aus: 

\jKjj.-Kj\jj.-  Icovmov  an    iXdaaovog 

j.-<j\jj.-\j^  l(ovi%6v  ano  (is^iovog. 

Die  alten  Metriker  unterscheiden  ein  xoQia^ißLTcov  xad^agov 
ond  i,  ^ixtov  und  ebenso  auch  ein  Icovixov  ocad^aQov  und  L  ^ixrov. 
Die  $•  zeitigen  Versfüsse  haben  wir  unter  den  xoQiaiißixd  und 
iWua  xa^UQU  zu  suchen.  Die  xoQLa^ßixcc  xad^aQci  sind  in  der 
griechischen  Poesie  nicht  häufig.  Ein  Sophokleisches  Beispiel 
ist  Oedipus  R.  483: 

L  jdaiva  [ihv  ovi/,  deiva  regd^si  öofpbg  olcovod'dtag 

2.  ovxB  öoxovvr    ovx    ano  (ö6l^i]g)'  o  tt  Xd^co  ^aitogä, 

3.  Ttdro^ai  (f  ikitCiSiv  str    iv^a^  oqAv  str    oniocj. 

4.  ti  yccQ  rj  Aaßdaxlöai,g 

5.  i5  "pp  Uokvßov  vetxog  Sxsir;  oi5r£  TtaQoid'Ev 

6.  Ttor'  Sycay    ovts  xa  vvv  nm. 

Vgl.  Die  Cantica  der  Sophokleischen  Tragödien  nach  ihrem 
Aythmischen  Bau  besprochen  von  Hugo  Gleditsch.  Zweite 
Auflage.  Wien  1883.  S.  76  ff.  Ich  erlaube  mir  zu  dem  metrischen 
Schema,  welches  der  Verfasser  der  ausgezeichneten  Arbeit  von 
den  vorstehenden  Versen  gegeben  hat,  zu  den  Hanptaccenten 
^^r  choriambischen  und  ionischen  Versfüsse  auch  noch  die  Neben- 
accentc  hinzuzufügen: 
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1.  ■       y^yJ      1     —     V.A-/     1     —      \     \y^     J.       ■       \AJ     ± 

2.  \J^    ±      '     yJU    1  i    \y\J    ±     -■-    \J^    ± 

3.  OU    ±     -    \J<J    J.      ■      I     \J^    ±     -•-    VA-»    X 

4.  Vu^U    -i    —    ^w^-'    ^ 

5.  J..    \^±-\J^\j.-K^^±- 

6.  ^w^-'  ^   —   \^u   J.     •-. 

In  Vers  1  und  2  sind  die  Vcrsfiisse  echte  6-zeitige  Choriambeo^ 
im  Vers  8  und  4  folgen  gleich  grosse  lonici  a  minore,  im  Vers  5 
sind  die  lonici  a  majore  vertreten ,  so  dass  diese  Sophokleiache 
Strophe  die  sämmtlichen  drei  d8ri  des  nov^  i^äöriiiog  im  Wechsel 
mit  einander  enthalt.  Um  eine  bequeme  Nomeuclatur  su  haben, 
mag  man  immerhin  die  Strophe  eine  ionische  nennen.  Auch  in 
Khythmopoeien  moderner  Meister  wird  an  Stelle  des  12-zeitig« 
Dimetron  ionikon  der  10 -zeitige  Paecm  epibatos  angewandt^  wo- 
von die  oben  abgedruckte  ionische  Arie  aus  Don  Juan  Nr.  8 
den  Nachweis  gibt.  Ebensowenig  wie  dort  bei  Mozart  wird  es 
auch  in  dem  Sophokleischen  Ionikon  auffallen  können,  das«  das 
Kolon  des  Verses  4  ein  10 -zeitiges  Megethos  ist;  wir  dHrfen  du- 
selbe  als  Paeon  epibatos  auffassen,  und  Hugo  drleditsch  wird  es  mir 
gern  gestatten,  dafs  ich  hier  von  dem  von  ihm  aufgestellten  Sehe 
abweiche.  Das  Melos  des  Sophokleischen  Ionikon  ist  für 
auf  ewige  Zeit  verloren,  das  Melos  der  analogen  Uhythmopoei^ 
Mozarts  muss  uns  das  Verlorene  ersetzen.  Aus  dem  Mosuirt*8clieBK 
IkMsjiiele  geht  zugh»ich  hervor,  wie  die  Sophokleischen  Ver»^ 
1  und  2  im  Sinne  des  Aristoxenus  als  14 -zeitige  Epitriten  je  mi^ 
einem  10- zeitigen  i*aeon  efiibatos  verbunden  aufgefasst  werdest 
müssen. 

Nach  demselben  Principe,  welches  J.  S.  Bach  hier  dargele^^ 
hat;  lilsst  sicli  eine  trochaeisclie  Fuge  (wohltemperirtes  Clavie'' 
2,  11)  ohne  weiteres  in  eine  Fuge  des  paeonischen  Rhythmus 
umwundehi. 

Trochat'ihcht*  Fu^e: 


1 


jsts-ssäi  ttP'Eg^ — 


i 
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Paeonische  Fuge: 


Schon  in  der  ersten  Auflage  der  griechischen  Rhythmik 
(1854)  war  die  Vermuthung  ausgesprochen,  dass  der  paeonische 
Versfuss  seinem  Wesen  nach  in  einer  rhythmischen  Verkürzung 
1er  trochaeischen  Dipodie  bestehe.  Die  vorstehende  F- Dur -Fuge 
les  Wohlt.  Clav,  erhebt  diese  Vermuthung  zur  Evidenz.  Auch 
andere  Musikstücke  des  ditrochaeischen  Taktes  lassen  sich  in 
erselben  Weise  wie  die  ditrochaeische  F- Dur-Fuge  des  Wohli 
^lav.  in  den  paeonischen  Rhythmus  umformen,  der  uns  Modernen 
ann  eben  so  fasslich  und  natürlich  als  der  trochaeische  Rhyth- 
His  sein  wird. 

Wirkliche  paeonische  Versfösse,  notirt  als  f- Takte,  bildet 
ISndel  in  der  Oper  Orlando  (Ausgabe  der  deutschen  Händel- 
esellschafk  S.  65).  Dort  erscheint  folgendes  kleine  Andante  in 
^rlandos  Arie  „Ah!  stigie  larve" 


S^^^^^^g 


Giäsolcoronde, 


giäsol-co        Tondenere 


^^^^^^^ 


ecco  di  Pluto  le  af  -  famicate  soglie,        e  Tarso  letto ! 


Eine  kurze  Recitativstelle  mit  drei  und  dann  wieder  einem 
8 -Takte  gibt  von  paeonischer  Rhythmopoeie  noch  keine  An- 
schauung. Da  lassen  sich  die  acht  5-zeitigen  Versfüsse,  die  uns 
^  Anonymus  de  musica  §  101  überliefert  sind,  schon  eher  ein 
*fteonisches  Melos  nennen.  Statt  der  Ueberschrift  'Oxtdarjiiog 
^Uss  hier  ^dexaörjiios  als  richtige  Lesart  hergestellt  werden.  Das 
»^^e  besteht  aus  vier  2-fü88igen  Kola,  welche  je  einen  Ttovg 
^^^Orjfiog  bilden. 
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Jsiidaqfiog. 
HATLF         "C  FC* 


^if^EH^ 


C    F    F      F      F 


r    F    L      h 


Der  Librarius,  von  welchem  das  fehlerhafte  'OxraöfifLog  her 
rührt,  glaubte,  dass  mit  der  Ueberschnft  die  Zahl  der  Noten- 
buchstaben  angegeben  sein  sollte.  Dieselbe  beträgt  f&r  jeda 
Kolon  acht,  daher  schrieb  er  ^Oxzaöri^og. 

Dass  der  grosse  J.  S.  Bach,  als  RhythmopoioB  ebenio 
genial  wie  als  Melopoios,  in  seiner  Kunst  der  Fuge  aus  einer 
daktylischen  Dipodie  durch  Verkürzung  den  ionischen  Versfan 
ableitet,  zeigt  deutlich,  dass  es  seine  Berechtigung  hat,  weni 
die  griechische  Ueberlieferung  in  dem  6 -zeitigen  lonicua  eini 
Zusammensetzung  des  Daktylus  (Spondeus)  mit  der  2-fteitigtt 
Lange  erblickt.  Bach  zeigt  durch  ein  praktisches  Beispiel,  daii 
dieser  Auffassung  des  ionischen  Versfusses  eine  richtige  Thafc- 
Sache  zu  Grunde  liegt;  sie  ist  gewichtig  genug,  um  una  cur  As* 
nähme  zu  bringen,  dass  auch  Aristoxeuus  im  weiteren  Fort- 
gange  seiner  rhythmischen  Elemente  dieses  interessante  Verhalinitf 
des  4-zeitigen  zum  6-zeitigen  Takt«  nicht  unberührt  gelassen  hahtB 
wird.  Aus  diesem  uns  nicht  mehr  erhaltenen  Fortgänge  der  Ari- 
stoxenischen  Rhythmik  mag  es  zu  den  Metrikern  gelangt  sein- 

§  38. 

Uebersioht  der  VersfÜBse  nach  GfrenoB,  Eidoe  und  Sohemai 

Der  Terminus  ^^yavog  und  öxfjiicc^^  ist  den  Metrikem  und  dem 
Aristoxeuus  gemeinsam,  der  Terminus  ^^eidog^^  ist  den  Metrikem 
eigen;  in  der  zweiten  Harmonik  erklärt  Aristoxeuus  §  llO' 
^.dia(pBQ€L  d'  finti*  ovdsv  eidog  Xiysiv  ^  öx^jl^x^  <piQO(iBv  yag  ffM' 
gjorfp«  TOf  ovofiara  xaxna  inl  rb  avrd.'*  In  seiner  Rhythmik 
aber  gebraucht  er  das  Wort  eidog  gar  nicht;    vielmehr  hat  tf 
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•  das,  was  die  Metriker  die  verschiedenen  stdi]  desselben  yevog 
anen,  den  Ausdruck  8ia<poQcc  xar'  avtid'stftv. 

Die  von  Aristoxenus  §  28  gegebene  Definition  der  diafpoQu 
ta  öxrj^cc  ist  unten  näher  zu  besprechen.  Bezüglich  der  aövv^sxoi 
öeg  heisst  (fxw^  ^^^  Aristoxenus  selbstYcrständlich  dasselbe, 
e  bei  den  Metrikern,  von  denen  namentlich  der  Scholiast  zu 
3phiestion  das  Wort  ^xrjfia  häufig  gebraucht.  Schemata  des  Vers- 
3ses  sind  die  verschiedenen  Formen,  in  welchen  derselbe  durch 
3  uDzusammengesetzten  Zeiten  im  Sinne  der  Qvd^iio- 
Hiag  xQ'^ötg  (Aristox. §  19, s. oben  S.  85)  dargestellt  werden  kann. 

Der  Chronos  protos  stellt  sich  zunächst  durch  eine  kurze 
Ibe,  der  Chronos  disemos  durch  eine  lange  Sjlbe  dar.  Dies  ist 
s  zunächst  liegende  Schema,  in  welchem  der  Versfuss  „äovj 
rptxoff"  oder  ,,novg  xv^jtog"  von  den  Metrikem  genannt  wird. 
e  anderen  Schemata  ergeben  sich  durch  6waiQ€öig  oder  evcaOig 
)ntractio)  zweier  Kürzen  zur  Länge  oder  durch  8iaCQB6ig  oder 
(5ig  (solutio)  einer  Länge  in  zwei  Kürzen.  Es  kann  auch  övval- 
^ig  und  kvCig  in  ein  und  demselben  Yersfnsse  zugleich  eintreten. 

Von  den  Sylben    eines  Versfusses    entspricht  je    eine   oder 

ei  oder   drei  oder  vier  dem  Umfange   eines  Chronos  podikos, 

ren   der  Versfuss    als   „einfacher  Takt"   nicht  mehr    als    zwei 

ben  kann.     Nach   einem   vom  Anonymus  de   mus.  §  104  be- 

agten    Falle   können    die    Sylben  oder   Instrumentaltone    eines 

zeitigen    Versfusses    den    Chronoi    Rhythmopoiias    idioi    ent- 

rechen.      Dass   die    beiden    Chronoi   podikoi    eines    Versfusses 

sammen  durch  eine  einzige  mehr  als  2 -zeitige  Sylbe  ausgedrückt 

irden  können,  der  ganze  Versfuss  mithin  ein  einsylbiger  sein 

nn,   davon  geben   die  Hymnen   des  Dionysius  und  Mesomedes 

)  Belege. 

A. 

Primäre  Versfüsse. 

{IIcÖBg  trig  JtQcirrig  avtiTCad'siag,) 

Dass  jeder  derselben  nur  aus  zwei  Chronoi  podikoi  besteht, 
s  erhellt  aus  Aristoxenus  §  29. 

L  Rhythmengeschlecht  der  3-zeitigen  Versfüsse. 

{rivog  räv  tqcötJikov  jcodmv,) 
a.    sldog  x(ov  ano  ^iasag  zQiO'qfitov 
nodsg  (tjzoi 
±  \j  ZQOxaiog, 
\if  ^  ^  TQOiaios  Xv&s^gy  tifißgaivg, 
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noSeg  äloyoi 
\!f  -  tafißos  dia  xQOvtov  (vd'fi^moUag  Idünp, 
±  _  ifi^ilog  aXoyoff, 
\i>  Kj  ^  XOQSiog  aXoyog  tQOXtxiOBidrig; 

p,    Bidog  xav  an'  agaeag  xQiai^iiiov 
nöSeg  (rjtoi 

w  ±  tafißog^ 

Kj  \!t  \j  tafißog  Xvd'sigj  tgißQaxvg  a»*  agcimg^ 
nodsg  aXoyoi 

-  j.  offd'i.og  aXoyogy 
■  ^  \iß  \j  xoQsCog  aXoyog  lafißoBidi/jg, 

II.  Rhythmengeschlccht  der  4 -zeitigen  Veraf&sse. 

(rivog  räv  tetgaöi^iimv  xodäv.) 

a.    tlSog  xmv  dno  ^iaemg  zBtQaerJiikciiv 
noSeg  frito^ 

j.  \j  ^  dä%tvXogf 
2  _  anovdsiog^ 

ySf  \j  ^  dvanaiazog  dno  ^iatmg, 
\!f  \j  \j  yj  nQO%sXevafi€cti%6g  dno  ^ictmg^ 
novg  äXoyog 

j,  \j  )^  SdxxvXog  aXoyog; 

ß\    tldog  tav  an'  affasatg  tszffaariiiaiv 
Kj  \j  j.  dvanaiazog^ 

anovdsCog  dn'  agcfcagj 


—  \!f  \j 


dd%zvXog  an'  d^atatg^ 
Kj  Kj  \^  ^  nifOxsXtvaiittttiibg  dn    d^CBrng, 

B. 

Secundäre  VersfQsse. 
{Ilodeg  rijg  dautiQag  avtma&siag.) 

In   dem   hei  Marias  Victorinufl  im  Oapitel  de  Rhythmo  ( 
haltenen  Fragmouio  eines  der  alten  Aristoxeneer  wird  fiberiiefe 
dass  auch  jeder  der  in   diese  Kategorie  gehörenden  VersfUsse 
zwei  Chronoi  podikoi  zerfallt. 

I.  Ilhytlimengeschleclit  der  5-zeitigen  VersfÜsse. 

a.    fldog  rcöy  dno  ^fonog  npvtaarjfiav 

i  vy  _  %Qriti*6g, 

j  \j  Kj  \j  Tiaianf  ngtürog^ 

v.'-  v-/  ..  \j  naioiv  xQitog 
ylf  \j  Kj       trai'cav  TtraQrog^ 

ö  \j  ^  y^  Kj  ntPTdßQuxvg\ 
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ff.    BiSoQ  rmv  an'  agüsrng  Tesvraarpimv 

-  Kj  X  Hgritmogy 

-  <j  \if  Kj  7caC(ov  ngarogy 
w  _  v^  u  nctCtov  ifVTSQogj 
Kj  <j  \j  jl  naCtov  xitagtog, 
\j  \j  Kj  \!f  \j  TCfVTccßQaxvg. 

a  ferneres  slSog  nauovixov  ist  nach  Hephaest.  p.  40  das 

y.    fldog  an'  agaswg  ^<rx;i;£taKoy. 
.reitende  Versfuss  dieses  flSog  hat  folgende  Schemata  an'  agasrng: 
novg  QTiTog 

\j  ±  -  ßanxetog 

^  j.  Kj  Kj      naCfov  SsvtBQog 

w  v^  w  _       naioDV  xgCxog 

\j  \!/  \j  \j  yj  nsvtaavXXaßog 
novg  ttloyog 

o  j.  -  ßanxftog  aXoyog. 

ier  der  Versfüsse  des  sldog  a   und  ^  l&sst  eine  doppelte  Accentua- 
,  der  rhythmische  Ictus  steht  entweder  auf  dem  ersten  oder  auf  dem 
der  fünf  Chronoi    protoi.      Diese    zweite    Accentuationstorm    bietet 
ie  nach  .1.  S.  Bach  aus  der  trochaeischen  Fuge  entwickelte  paeonische 
.218  dar.     Für  das  Alterthum  sind  beide  paeonische  Mr^  bezeugt 
lie  obige  Stelle  eines  Aristoxeneers  bei  Marina  Yictorinns: 
rtius    autem  rhythmus,    qui  paeonicns    a  musicis  dicitur,    hemiolia 
snbsistit,  quae  est  sescupli  ratio,     hemiolium  enim  dicunt  numerum, 
itundem  habeat  quantum  alius  et  dimidium  amplins,  ut  si  compares 
duo:  nam  in  tribus  et  dno  et  eomm  dimidium   continetur.     quod 
enit,  trisemos  arsis  ad  disemon  thesin  accipitnr,  i.  e.  tres  partes  in 
)De  habent,  duas  in  positione 

aderig     ^itsig 

\j  \j  \j  ^    \j  \j 
itra 

%'iGig    agaig. 

U      \J      ^   y  \J      \J 

rationem  maxime  incnrrunt  paeonici  versus  et  bacchii  ita  pedibus 
itra  grandientibus  ut  paeonicus  servetur  rhythmus. 
e  metrische  üeberlieferung:  ,,das  paeonische  Metrum  hat  keine  Epi- 
wird  schwerlich  etwas  anders  bedeuten  als:  ,,die  beiden  Gegensätze 
tmad'BLa  finden  bei  gleicher  metrischer  Form  statt**. 

U.   Rhythmengeschlecht  der  6 -zeitigen  Versfüsse. 
{Favog  tmv  il^aöi^^cov  Ttodmv.) 

a' .    siSog  T(öv  dno  d'sasong  noSmv 

j.  -  <^\j  ImviTLog  dno  fisCiovog^ 

1  -  -  fioXoaaog  (dno  fisC^ovog)^ 
ß',    fldog  tmv  an*  ägasoag  diaijfiov  nodmv 

u  \j  j.  -  ioovLxog  an'  iXdaaovog, 

_  JL  _  fioXoaaog  (dn*^  iXdaaovog); 
y .    sldog  tmv  an'  dgaemg  tetgaaijfiov  noSoav 

_  w  w  y.  xogtayißog. 
i^'KSTPUAii,  Theorie  der  grieoh.  Bhythmik.  16 


226  IV.   Specielle  Taktiebre. 

Der  Antiepasi  als  viertes  slSog  nQmtoxvnov  der  6-seitigeii  VenA 
ist  für  die  ältere  metrische  Theorie  anszuschliessen. 

Bei  Mar.  Vict.  p.  42  Keil  ist  nns  das  Fragment  eines  alten  AriftoxeiM 
überliefert,  in  welchem  es  von  den  6 -zeitigen  Versfflssen  heitst:  in  ioai 
metris  dnpli  ratio  versatur,  nam  ionicus  dno  fiBiiovog  incipit  a  dual 
longis  et  in  duas  desinit  breves,  ionicus  antem  an'  iluüüowog  a  brerfl 
incipiens  in  longas  desinit.  Erit  itaqne  in  bis  disemos  arsis  ad  tetmiem 
thesin,  quia  iinam  parteni  in  sublatione  habent,  duas  in  positione 

&Qöt,g    d'iaig 

seu  contra 

^iaig    aQatg. 


§  39. 
Das  Ethos  der  Verafüsse  naoh  Aristides. 

Es  ist  unerlässlich,  die  ganze  Darstellung,  welche  Aristidc 
im  zweiten  Buche  p.  97  ff.  von  dem  Ethos  der  Rhjthmeo  gib 
hier  abdrucken  zu  lassen,  obwohl  auch  noch  anderes  als  di 
Versfüsse  behandelt  wird.  Zur  grosseren  Bequemlichkeit  seien  d 
Worte  des  Aristides  nach  Paragraphen  gesondert. 

§  1.  Täv  di  Qvd'fiäv  rjövxccitSQOi  iiiv  oC  axo  ^i0i0 
nQOxataöTtkkovteg  ri^r  öiavotav  ot  d\  ano  aQöemv  rg  fm 
xriv  xQOvöiv  im<ptQ0VT6s  tataQayfiivoi, 

§  2.   Kai  OL  filv  okoxkriQovs  rovg  nodag  iv  ratg  niQiodOi 

ixovteg    evipviörBQOi    xai ol   d%    ßgaxstg  rovg  xivoi 

ixovxsg^  ifpBliörtQOi   xal  ^ixQoxQejCBlg ^    ol  di  ixiii'qxsig  fUp 
konQBniörBQOi. 

§  3.  Kttl  Ol  [ilv  iv  loa  Xoya  rsxay^Uvoi  di  ofiailuT^a  j«^ 
ötBQoi'  Ol  d'  iv  iitiiLOQCfjo  ÖLcc  TovvavTiov  xsxivrifiivoi'  {iiöoi  i 
Ol  iv  rä  ÖinXttöCovi^  aifOfiaXlag  fiev  diu  rffv  avi^oxtitu  fLttf^ 
kijfpoxeg^   ofiaXiWijTog  Öl   diä  ro  täv  ^i^^ftäv    axi^aiov  wbH  W 

XoyOV    XO    CCTTt^QXlÖflivOV. 


*)  Trotz  den  BanntlncheH,  welchen  der  Verfasser  des  letrten  Ib 
bur^er  rniversitätäpro^ammes  gleich  einem  anderen  Conrad  Ton  Marbsi 
über  diese  schon  in  meinem  Aristoxenus  dareinlegte  Auffassung  mnagesproek* 
hat,  kann  ich  nicht  widerrufen,  wenn  ich  mich  nicht  an  dem  heiligen  Q^ 
der  Wahrht'it  versündigen  will. 
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§4.  Twv  (J'  iv  töcD  XoycD  ot  fihv  dia  ßpa^siav  ytvoiisvoi  (lovcov^ 
ILöroi  Ttal  ^SQiiotSQOL  ^oC  dh  dtä  [laxQäv  (wvcov  ßQaövxsQOiy 
l  xareöxalfidvoi'  ot  ö^  avafii^^  inCxoivoi'  ei  dh  dia  iirixiötav 
ovav  6v(ißaivri  yCve6%ai  tovg  icoöag^  nkeCmv  fi  xataötaöig 
^aivocT^  av  xfig  diavolag,  /dia  xovro  tovg  (ih/  ßqaxBtg  iv 
lg  nvQQixccig  XQti^liLovg  ogmiisv  tovg  <J'  ava^iv^  iv  tatg  fidöacg 
XrjösöL'  tovg  dh  (irjxiötovg  iv  totg  tegotg  vfivoig^  olg  ixQcivto 
iQBxtetafidvoigj  trjv  te  xsqI  tavta  öiatQtßriv  fiCav  xal  (ptXox(o- 
av  ivd€ixvv[i3voi  j  tr^v  ts  avtwv  ötavoiav  iöotriti  xal  (i'^xec 
w  xQovmv  ig  xo^^iotrjfta  xad'iötdvtsg^  mg  tavtfjv  ovCav  vyCaiav 
virig.  totyagtov  x&v  tatg  täv  ö<pvy(iciv  xiv7]666tv  ot  dtic 
Kovtcjv  %()oi/G)i/  tag  övötolag  tatg  diaötolatg  amaTtodtdovtsg^ 
yiBivotatoi, 

§  5.  Tovg  tf'  iv  rnLiokCtp  loycj  d'ScoQovfidvovg  ivd'ovöta- 
uxatSQOvg  slvai  övfißdßyjicev^  ag  i(priv,  Tovtcov  tf*  6  imßatog 
•XLvrjtai  fiällov^  övvtaQccttcov  (liv  tfj  diTclfj  d'döei  trjv  poxiiv, 
'  vifog  di  tip  luyd^si  t^g  apöecog  tr^v  diavoiav  i^Byelgov, 

§  6.  Täv  d\  iv  ömkaöCovi  yLvofidvtov  öxdöst  ot  (ihv  ankot 
}oiatoi  xal  tafißoi  tdxog  te  imfpatvovat  xat  slöt  d'SQ^ol  xal 
9Xri(5tixoi'  ot  dh  ogd'toL  xal  ötjfiavtol  dia  to  icXeovat^eiv  totg 
ox^otatoig  fixoig  Ttgoayovöiv  ig  dl^itofia,  Kai  ot  [ihv  ankot  täv 
v^Häv  toLolds, 

§  7.  Ol  ye  (ir}v  övv^atoi  7tadi]ttxcitBQoi  td  bIcl  tw  xatä  tb 
litötov  tovg  il^  tov  övyxBivtac  ^vd'[iovg  iv  aviöotriti  d'Ba}QBtöd'ai^ 
kJ  Ttoki  TO  tagaxäÖBg  intfpaivovtBg  tä  (iridh  tov  dgtd'iibv  il^ 
^  (ivvB6ta6t  tag  avtag  ixdötotB  diatrigBtv  td^Big^  all*  ori  (ihv 
^0  fiaxgag  agxBöd'ai^  Ir^yBiv  tf'  Big  ßgaxBtav  iq  ivavttcDgj  xal 
f^  fiiv  dnb  d'döBa}g^  oti  di  itdgoig  tr^v  iTCißolriv  tijg  TtBgiodov 
OLstöd'at.  Ilsnov^aöi  ö^  [lallov  ot  dia  nlaioviov  ^  Övotv  övv- 
^Tmsg  ^vd-ficiv^  nlatcov  yag  iv  avtotg  rj  dvafialia.  ^vo  xal 
'^i  xov  öcifuctog  xtv^öBtg  %oixilag  iycKpdgovteg  ovx  ig  oltyrjv 
zpajjT^i;  ti]v  ötavoiav  i^dyov6iv. 

§8.  ndliv ot  ^iv  ifp*  Bvog  ydvovg  iidvovtagrittov  x/.i/ot5<yti;, 

^  ^f  ^Btaßdllovteg  slg  etaga  ßiaicog  dvd'dlxovöi  trjv  ilfvxrjv 

^(5xrj  8taq>oga^  nagdnac^al  ta  xal  o^oiovö^ai  tfj  noixilia  xat- 

^^ftyxdt^ovtag,     /Jib  xdv  tatg  xivrfia6i  täv  dgti^giäv  al  tb  ^Iv 

15* 
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eldog  tavto  trjQOtöat^  nsgl  dl  xovg  xQovovg  (uxpav  xoiov^ 
dia<poQaVj  taQaxcideLg  [liv^  ov  firiv  xtvÖtyi/cidsig'  at  dh  ^o» 
naQakkdxTOvöai  rotg  xQovoig  ^  Ttal  xa  yivri  (istaßdXJLavöOi 
ßfQai  xs  elöi  xal  oXid'Qiot.  iv  ys  iifjv  xatg  «o(f€Üug  twi 
sv^fjxtj  x£  xal  l'0a  xaxcc  xbv  0novdslov  ßaivovxag^  xo6iiio\ 
xo  rj&og  xal  avÖQaCovg  av  xig  svqoi'  xovg  dh  evfii^fi  fUv^  i 
öi^  xaxä  xovg  XQOxalovg  ^  nai(ovag^  ^sg^xiQOvg  %ov  dia 
xovg  ö\  üöa  fidv  ^  ^itcqcc  di  kCav  xaxä  xov  nvQQt%iov^  xtauk 
xal  aysvetg'  xovg  di  ßQa%v  xal  aviöov  xal  iyyvg  Hayüig  i 
^mv,  navxanaöiv  ixXslvfiivovg'  toi;$  ye  (liiv  xovtoig  an 
dxdxxog  xQcafiivovg^  oval  xiiv  Öidvotav  xa&eöxmtagj  xaga^ 
dh  xaxavoriöBig, 

§  9.  "Kxv  xAv  ^vd^fiäv  ot  ^Iv  xaxvxigag  noioviuvoi 
äyoyäg  ^bq^oI  xi  slöi  xal  ÖQaex'^Qioi*  ot  dh  ßgadiiag 
dvaßsßkriiidvag  dvsiiiivoL  xs  xal  riövxaffxixo^. 

§  10.  "Exi  de  ot  [lev  öxQoyyvkoi  xal  inlxQO%oi  0g>odQoi%i 
övveöXQafiiisvoL  xal  alg  xäg  ngd^eig  naQaxkrixixol'  ot  di  %BQt% 
xmv  q>&6yya>v  xriv  övv^söiv  Bxovxsg  vnxioC  xi  siöi  wA  nkait 
XBQov,  ot  ÖB  iiiöoi  xBxgafiivoi  xb  il^  ä^upotv  xal  ^vfifisx^foi 
»atdöxaöiv. 

Die  Bezeichnung  des  novg  durch  das  Wort  ^v^^og^  we 
dem  Aristides  geliiuiig,  dem  Aristoxenus  noch  fremd  int,  \ 
sich  uns  zuerst  bei  dem  älteren  Dionysius  von  EbilikamaM. 
sind  drei  der  sieben  von  Aristoxenus  aufgestellten  und  auch 
Aristides  recipirten  öiafpoQal  nodäv^  nach  denen  die  Torlieg« 
Erörterung  des  Aristides  das  Ethos  der  VersfOsse  behani 
1.  die  diatpoQa  xax*  dvxi^rjötv^  2.  die  diatpo^d  xata  yivogj  3. 
diatpoQa  xaxä  0XVI^'  Ausserdem  wird  noch  4.  die  dui^Qa 
Qtixöv  xal  xäv  dkoymv  berührt. 

1.    Die  SLaq)OQa  xar'  dvtid"riai9 

wird  in  §  1  der  Arisiideischen  Darstellung  besprochen. 
freuen  uns,  hier  mit  Julius  Cäsar  übereinstimmen  zn  kÖD 
welcher  S.  260  sagt:  ,, Aristides  erklärt  die  mit  den  ^i6B$g 
ginnenden  Rhythmen  für  sanfter,  indem  sie  die  Seele  berohi 
die  mit  den  agöBig  beginnenden  für  aufgeregt,  indem  sie 
Stimme  Eindringlichkeit  (xQovöig)  verleihen''. 
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2.   Die  diatpoga  %atcc  yivog 

iid  ihrem  Ethos  nach  im  §  3  der  Aristideischen  Darstellung 
ehandelt.  Auch  hier  wird  zwischen  Caesar  und  mir  keine  Ab- 
reichung  bestehen.  Julius  Cäsar  S.  261  gibt  folgende  Erklärung: 
Die  dem  gleichen  Geschlecht  angehörigen  Rhythmen  sind  wegen 
irer  Gleichmässigkeit  anmuthiger,  die  im  loyog  ixi[i6Qiog  (2  :  3 
der  auch  3  : 4)  erregt;  in  der  Mitte  zwischen  beiden  stehen  die 
Ihythmen  des  doppelten  Geschlechts,  indem  sie  an  der  Ungleich- 
aässigkeit  wegen  des  ungleichen  Verhältnisses  Theil  haben ,  an 
ler  Gleichmässigkeit  aber  wegen  der  Einfachheit  der  Verhältniss- 
'iahlen  und  des  Aufgehens  des  Verhältnisses.  Unter  dem  ccxs- 
^aiov  täv  agtd'iiäv  —  denn  so,  nicht  ^vd'iiäv,  ist  nothwendig 
zu  lesen  —  ist  entweder  das  ccövvd'stov  der  Grundzahlen  1  und 
2  zu  verstehen,  die  nur  durch  die  Einheit  gemessen  werden 
können,  oder  die  Zahlen  heissen  im  Verhältniss  zu  einander  in- 
sofern ungemischt,  als  die  eine  die  andere  ganz  in  sich  enthält, 
ohne  dass  ein  Theil  übrig  bleibt  {dgid'iiog  xolXaTtXäöiog)]  im 
letzten  Fall  würden  die  beiden  verbundenen  Ausdrücke  denselben 
Sinn  haben,  da  auch  xov  koyov  xo  aTernftiöfidvov  das  völlige 
Aufgehen  der  einen  Verhältnisszahl  in  der  anderen  bezeichnet" 

Zu  Anfange  des  §  5  erscheint  hierzu  noch  der  Nachtrag: 
Tovg  d'  iv  fifitoXiß}  XoycD  d'smQOViidvovg  iv^ov0ta6rix(ordQOvg  slvai 
^viißißrixev,  mg  itprjv.  Ist  etwa  im  §  3  eine  auf  das  hemiolische 
Rhythmengeschlecht  bezügliche  Bemerkung  des  Aristides  aus- 
gefallen? Cäsar  S.  263  glaubt  der  Annahme  eines  Ausfalles 
entrathen  zu  können:  „Die  Füsse  des  hemiolischen  Geschlechts 
werden  als  ivd'ovöiaötixciteQOL  bezeichnet,  wie  Aristides  oben 
schon  die  hierher  gehörigen  (of  iv  imfiogia)  loyp)  x&civij^dvoi 
genannt  hatte." 

3.    Die  diatpoqa  xara  a%rni.a' 

^ird  ihrem  Ethos  nach  von  Aristides  zunächst  in  §  4,  5,  6  nach 
^^n  verschiedenen  Rhythmengeschlechtern  behandelt.  Für  das 
daktylische  Rhythmengeschlecht  werden  die  Proceleusmatici,  Spon- 
^^en,  Daktylen  und  Anapäste  und  die  8- zeitigen  Doppelspondeen 
öach  ihrem  Einflüsse  auf  die  Seele  des  Hörenden  mit  folgende^ 
''Orten  charakterisirt: 

},Die   aus    lauter  Kürzen    bestehenden   sind    eilig  und   leiden- 
s^^haftlich"  d.  i.  die  Proceleusmatici, 
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y^die  uur  aus  Längen  bestehenden  sind  langsam^  und  rohig^ 
d.  i.  die  Spondeen, 

„die  aus  beiden  gemischten  haben  an  beiderlei  Eigenschaften 
Theil''  d.  i.  die  Daktylen  und  Anapäste. 

Dann  wird  noch  der  gedehnten  (8- zeitigen)  Spondeen  gedacht 

«luIiuH  Cäsar  S.  262  interpretirt  diesen  §  4:  ,^Unter  den  dem 
gleichen  Geschlecht  an  gehörigen  Füssen  werden  unterschieden  die 
nur  aus   Kürzen  bestehenden,    die  aus   Längen  und  Kfinen  ge 
mischten,  und  die  aus  längsten  Zeiten  gebildeten.    Aristides  bit 
hier,   wie  das  Folgende  zeigt,  mehr  den  Rhythmus  des  Tsnui 
{ils  den  der  Lexis  im  Auge.    Desshalb  kann  er  als  eine  besonden 
Gattung  die  aus  lauter  Kürzen   bestehenden  Füsse  henrorhebeOi 
Es   handelt  sich   hier  um   selbständige  Füsse,  nicht  um  die  Zo- 
hissuiig  von  Auflosungen  und  Zusammenziehungen  im  daktylischei 
und  anai)ästiKchen  Masse.    Dcsslialb  wird  der  einfache  Spondeui 
gar  nicht  erwähnt,  weil   er  nur   als  Stellvertreter  jener  beides 
Füsse  galt,  selbständige  S]>ondeen  aber  nur  im  achtzeitigen  MasM  1 
mit   firjXiöToig  ^[(xii'otg  gebraucht  werden.     Dass   das  Epitheton   I 
xaTB0TaX(itvov  nicht  auf  die  aus  lauter  Kürzen  bestehenden  raschen 
und   hitzigen  Rhythmen    passt,   ist  schon  in  der  kritischen  Note 
l)tMuerkt   worden;   die  aus    Kürzen   und  Längen  gemischten  sind 
inixiHViu  (=  ^tOoi,  wie  bei  den  Rhetoren  xoivos)  xal  xazi^ml' 
nivoi^  ruhig." 

Die  kritische  NoU',  auf  die  Oäsar  verweist,  ist  diu  Anmerkung 
zur  S.  h\^  seines  Textes,  welchen  Cäsar  so,  wie  ihn  Meibonu 
Ausgabe  gibt,  gelassen  hat: 

.,T(i7r   h*  hv   iocp   kdye)   ot  fAfv  dia  ßgaxeiäv  yivoiupoi  fiovwr 
Tcixtaroi  xal   ^BQ^mfQoi  xal  xccreörak^tpot^  ot  d'  avaiil^  ini- 

XOtl'Of**. 

Dazu  macht  Cäsar  die  Anmerkung:  „Nach  O'cpfioT^^o«  muis 
eint*  Corru])t€l  angenommen  werden;  denn  xazBöxak^ivoi  enthilt 
einen  den  vur hergehenden  AdjectivtMi  geradezu  entgegcngesetstco 
liegritf,  und  kann  also  nicht  mit  jenen  auf  die  nur  aus  KQrsen 
bestehenden  Küsse  bezogen  werden.  Entweder  ist  die  Erwähnung 
der  nur  aus  [jungen  bestehenden  Füsse  ausgefallen,  und  darauf 
xareöra^Ufvoi  zu  beziehen,  oder,  da  auch  im  Folgenden  nur  die 
aus  kurzen,  aus  gemischten,  und  aus  den  längsten  Zeiten  be- 
stehenden Füsse  genannt  werden,  einfache  Spondeen  also  gar  nicht 
berücksichtigt   zu   sein   scheinen,  ist  xal  xareötakiievoi  mit  imi- 
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xoivoi  zu  verbinden,  wofür  auch  das  gleich  folgende  tcIsüov  fi 
xtctdözaöts  spricht 

Cäsar  erwähnt  nicht  mit  einem  einzigen  Worte ,  dass  in 
meinen  Elementen  und  Lehrsätzen  der  griechischen  Rhythmiker 
vom  Jahre  1860  in  der  betreffenden  Stelle  die  von  ihm  für  be- 
denklich erklärten  Worten  xal  xateötttkiidvov  zu 

<^ol  di  dia  (laxQäv  (i6v(ov  ßQaSvxeQoC}  xal  xcct€0ral(idvoi 

ergänzt  waren.  So  sehr  Cäsar  sonst  gegen  die  Fragmente 
und  Lehrsätze  der  griechischen  Rhythmiker  polemisirt,  die  in 
Rede  stehende  Ergänzung  lässt  er  gänzlich  unbeachtet.  Dass 
sie  dem  Sinne  nach  entschieden  das  Richtige  getroffen  hat, 
daran  halte  ich  trotz  Cäsar  fest,  und  muss  dies  um  so  mehr 
thun,  als  Albert  Jahns  gewissenhafte  und  unparteiische  Ausgabe 
des  Aristides  (Berolini  1882)  die  fragliche  Stelle  in  folgender 
Fassung  gibt: 

oC  dh  dicc  iiaxQciv  ^ovcav  ßgadstg  xal  xatBfSxakyiivoi. 

Wenn  ich  statt  des  von  Jahn  bevorzugten  ßgaäetg  den  Com- 
parativ  ßQadvr€Qot  gewählt  hatte,  so  veranlasste  mich  hierzu  die 
Rücksicht  auf  die  Concinnität  ol  (liv  dia  ßQaxemv  yLv6[i€voi 
liovav  Taxidtoc  xal  d'CQ^oxeQoi^  ol  dh  dia  (laxQciv  [lovcav  ßga- 
dvTSQOi  xal  7tat€6taXiiBV0i, 

Cäsars  Alternative:  „Entweder  ist  die  Erwähnung  der  nur 
aus  Längen  bestehenden  Füsse  ausgefallen  • . .  oder  ist  xal  xate- 
ötak(idvoi  mit  inixotvoi  zu  verbinden^^  kann  ich  nicht  gelten 
lassen,  da  die  Ergänzung  der  ausgefallenen  Worte  („die  Er- 
wähnung der  nur  aus  Längen  bestehenden  Füsse^^)  einfach  genug 
ist.  Weshalb  sollte  Aristides  der  einfachen  Spondeen  nicht  ge- 
dacht haben?  Cäsar  sagt  S.  262:  „Deshalb  wird  der  einfache 
Spondeus  gamicht  erwähnt,  weil  er  nur  als  Stellvertreter  des 
Anapästes  und  des  Daktylus  galt/^  Als  ob  nicht  auch  der  Pro- 
celeusmaticus  nichts  anderes,  als  Stellvertreter  deß  Anapäst  (und 
des  Daktylus)  wäre?  Cäsar  sagt  zwar  a.  0.:  „Aristides  hat  hier 
mehr  den  Rhythmus  des  Tanzes  als  den  der  Lexis  im  Auge. 
Deshalb  kann  er  als  besondere  Gattung  die  aus  lauter  Kürzen 
bestehenden  Füsse  hervorheben  . . . ,  deshalb  wird  der  einfache 
Spondeus  gamicht  erwähnt,  weil  er  nur  als  Stellvertreter  jener 
beiden  Füsse  gilt.'*  Dem  ist  zu  entgegnen:  Nicht  Aristides  selber 
liess  den  einfachen  Spondeus  unerwähnt:  der  Librarius  war  es, 
der  die  betreffenden  Worte  des  Aristides  übersah,  die  gesunde 
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Kritik  entdeckt  die  Lücke  uud  sucht  sie^  wenigstens  dem  Sin 
nach,  zu  ergänzen. 

Kürzer  werden  die  Versfüsue  des  hemiolischen  und  dip 
sischen  Geschlechts  behandelt.  Ueber  den  dem  paeoniaeh 
Uhythmengeschiechte  gewidmeten  §  5  heisst  es  bei  Julius  Cii 
S.  283:  ;,Die  Füsse  des  hemiolischen  Geschlechts  werden  i 
iv%ov0 laöxixmteQoi  bezeichnet,  wie  Aristides  oben  schon  die  hieili 
gehörigen  (of  iv  iTtifioQiip  loyat)  xsxLvrjiiivoi  genannt  hatti 
Aristides  selber  versichert,  er  habe  dies  von  den  Paeonen  berd 
gesagt:  totg  d'  iv  rj(itoXtp  Xoyp  d'BcoQovft^avots  iv^ov0ia<Hm 
tBQütg  Bivai  övfißdßrixsv  y  (og  €(prjv.  Suchen  wir  in  dem  han 
schriftlich  Ue herlief erten  nach  einem  derartigen  Satee  des  Aj 
stides,  so  konnten  das  höchstens  die  Worte  sein,  auf  welcl 
Cäsar  hinweist:  ,,of  d'  iv  imiiogic)  dia  rovvavriov  x^Xivqft/voi 
Ob  dies  der  Satz  ist,  auf  welchen  Aristides  mit  dem  Ausdme' 
(OS  i<priv  verweist,  oder  ob  an  dieser  Stelle  das  Ethos  des  liy 
rj(ii6Xiog  noch  weiter  ausgeführt  war,  in  der  Handschrift  ab 
nur  lückenhaft  überliefert  ist,  wer  mag  das  entscheiden? 

Den  vom  Xoyog  dmXaclfov  handelnden  §  ß  erläutert  Gas 
S.  263:  „Im  doppelten  Geschlecht  endlich  zeigen  die  einfach 
Trochäen  und  lamben  Raschheit,  und  sind  hitziger  und  st 
Tanze  geeignet,  also  von  ähnlichem  Charakter,  wie  die  i 
Kürzen  bestehenden  Füsse  des  gleichen  Geschlechts.  Namentli 
gilt  der  rasche  Gang  als  Eigenthümlichkeit  des  Trochäus,  d 
schon  Aristoteles  Poet.  3  als  oQxriCxix^xeQog  in  Vergleich  i 
dem  lambus  bezeichnet.^* 

Auch  der  §  10^  die  öxQoyyvXoi  und  nBQlnkm  Qv^fLoi  1 
sprechend,  scheint  in  die  Kategorie  der  Taktschemata  zu  gehör 
wenn  anders  die  oben  S.  97  gegebene  Erklärung  der  xpoi 
öxQoyyvXoL  und  TiBQinkBcp  richtig  ist.  Cäsar  sagt  S.  269:  JtS 
könnte  geneigt  sein,  unter  öxgoyyvloi  die  in  Kürzen  statt  < 
Längen,  also  in  raschem  Anschluss  der  Theile  an  einander  a 
fortbewegenden  Füsse  zu  verstehen,  unter  nsQÜclB^  die  dm 
Znsammenziehung  der  Kürzen  schwerfälliger,  unter  iidöoi  die 
rechte  Mitte  des  Wechsels  von  Längen  und  Kürzen  haltend 
Doch  läädt  sich  die  Stellung,  welche  Aristides  oben  bei  der  i 
örterung  der  Zeiten  diesen  Hegriifen  angewiesen  hat,  mit  ei 
solchen  Auffassung  schwerlich  vereinigen.''  Ob  Cäsar  auch  je 
noch  (nach  der  obigen  auf  S.  U7  gegebenen  Erörterung  der  i 
stideiächen  oxgoyyvkoi  und  nagCnkBo)  dieser  Ansicht  ist? 
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Ebenfalls   der   diatpogä  xata  öxW^  gehört  der  Inhalt  des 
§  2    au.      Cäsar    erläutert   denselben   S.  260:    „Die   Rhythmen, 
welche  die  Füsse  vollständig  bis  zum  Schluss  der  Periode  fuhren, 
sind  durch  ihre   Gleichmässigkeit  lyohlgebildeter,  eleganter;  die 
mit  leeren  Zeiten,  wenn  diese  kurz  sind,  einfacher  und  kleinlich, 
wemi  sie  lang  sind,  prächtiger.     Die  Annahme  einer  Lücke  an 
dieser  Stelle  scheint  kaum  nöthig,  wenn  ot  dh  die  ursprüngliche 
Lesart  ist^  da  die  unvollständigen  Rhythmen  nicht  im  Allgemeinen, 
sondern  nur  in  ihren  Arten  zu  charakterisiren  waren;  die  Lesart 
xal  of  (UV  würde  allerdings,    wenn  sie  besser  beglaubigt  wäre 
als  jene,  auf  den  Ausfall  eines  allgemeinen  Satzes  hinweisen.    Ist 
aber  wirklich  etwas  zu  ergänzen,  so   ist  Boeckhs   (de  metr.  P. 
p.  76)    ot   dh   xevovg  naQaka^ßdvovtsg  xQovovg  xovvavxlov  der 
Meibom'schen  Vermuthung  ol  d^  HataXrjxtixovg  xovvavxlov  vor- 
znziehn,   weil   der  Ausdruck   xaxalrixxixog   vielmehr  der  Metrik 
als  der   Rhythmik    angehört.     Die    Pausen    erhöhen   das   Nach- 
drücldiche,  VoUtonige  des  Rhythmus  in  demselben  Masse,  wie  sie 
j     sich  von  der  glatten,    ohne  Unterbrechung  hinfliessenden  Form 
entfernen,  also  wächst  diese  Wirkung  mit  ihrer   Ausdehnung." 

4.    Die  diatpoQU  tmv  (rirmv  xal  aX6y(ov 

"^ivi  in  §  8  berührt.  „Die  auf  einem  Rhythmengeschlechte  be- 
harrenden Versfüsse  bringen  eine  geringere  Bewegung  hervor, 
die  in  andere  Rhythmengeschlechter  übergehenden  ziehen  die  Seele 
bei  jeder  Veränderung  in  Mitleidenschaft,  zwingen  dieselbe  zu 
folgen  und  sich  der  Mannigfaltigkeit  anzuschliessen.  Deshalb 
sind  auch  unter  den  Bewegungen  der  Arterien  diejenigen,  welche 
dasselbe  Eidos  festhalten,  aber  in  Bezug  auf  die  Zeiten  einen 
kleinen  Unterschied  machen,  unruhevoll,  freilich  nicht  gefährlich. 
Ke  aber,  welche  in  den  *Zeiträumen  starke  Aenderung  machen 
oder  gar  in  andere  yivri  übergehen,  die  bringen  Gefahr  und  Ver- 
derben/' Cäsar  S.  267:  „Das  Rhythmengeschlecht  wird  nicht  ver- 
ändert, wenn  ein  xaQalXaxxeiv  der  (isyd^  um  ein  aXoyov  fidyed'og 
stattfindet.  Obwohl  Aristides  hier  nicht  ausdrücklich  von  den 
«Aöyoig  gesprochen  hat,  so  beweist  doch  die  Anwendung,  welche 
^  von  seiner  Darstellung  macht,  dass  kleine,  die  rationale  Grösse 
öicht  erreichende  Abweichungen  in  den  Zeiten,  die  auf  die  irra- 
*^ööale . . .  Messung  zu  beziehen  sind,  durch  den  Begriff  der  Gleich- 
"®it  des  yivog  oder  eldog  nicht  ausgeschlossen  werden.  Diese 
^^^d>  sagt  er,  zwar  beunruhigend,  aber  nicht  gefährlich,  während 
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die  aus  der  Einheit  des  Geschlechts  heraustretenden  furchterweckend 
und  unheilbringeud  sind^  und  diese  Charakteristik  der  PuIsscUige 
soll  auch  auf  die  Rhythmen  Yollstilndig  passen/^    Ich  f&ge  hima, 
dass  Aristides  das  Wort  yavog  genau  im  Sinne  von  3 -zeitiger, 
4-zeitiger,  5 -zeitiger,  6-zeitiger  Versfuss  in  Uebereinstimmiiiig 
mit  Aristoxenus   und  Hephästion    gebraucht     Das   Wort  iHos 
dagegen  y   welches  auch  bei  Aristoxenus  nicht  im  Sinne  der  Me- 
triker vorkommt,  hat  bei  Aristides  nicht  die  Hephästioneiiche^ 
sondern  eine  allgemeinere  Bedeutung. 

Was  die  irrationalen  Versfflsse  im  Einzelnen  anbetrifll,  w 
kennt  Aristides  zunächst  den  lafißoeidijg  und  XQOxaioiidi^g  d.  L 
die  Auflösung  des  irrationalen  lambus  o  ±  und  des  irratiomüen 
Trochäus  '  o;  vgl.  oben  S.  1.-)*).  Dans  er  ausser  diesen  aber  auch 
nocli  andere  irrationale  Versiusse  statuirt,  erhellt  aus  p.  35 
Meib.:  y^Eari  Öl  xal  nkka  yf-vri  aneg  nXoya  xakslxai^^i  —  niciit 
Ein  ytvog  akoyovn  sondern  mehrere  yivril  Dies  findet  in  der 
Stelle  p.  42  Meib.  seine  Bestätigung: 

Mfraßokri  ^^  ^^'^^  QViffitxi^  ()v\yfi(üv  akkoimöig  iq  ayay^^ 
yCvüvrai  Öl  (iftaßoXal  xaxa  xQojiinyg  ö(6daxa(^i)  I 

xar'  dyayijvy 

xaxa  Xoyov  noÖtxov^ 

orav  t^  /i/oj?  f^g  ?va  ^fxaßaiiffj  Aoyov, 

yj  or«v  f*5  ^^'^^S  ^'V  Ttkf-iovg^ 

5  oxav  f5  «r;i'r'i)"f'Toi»  eig  fiixxov 

7]  hx  ft/XTor  ng  ^txrov^ 

t;  fx  QtjTov  f/V  cckoyoif^ 

rj  f5  dXoyov  eig  «Ao;'oi% 

ij  ix  rcjv  avri^böfi  öiatpfQotncDv  fig  alk^koi^. 

Tn  dieser  Stelle,  welche  in  den  Handsehrii'ten  so  überliefert  i^^ 
dass  die  fön t't letzte  Zeile  irrthümlieh  zur  letzten  gemacht  i^^ 
statuirt  Aristides  ausdrücklich,  duss  eine  (itxaßokfi  i^  aXoyiW  #'^ 
aXoyov  vorkomme.  Wo  tindet  sich  der  T ebergang  von  eine*** 
irrationalen  in  einen  irrationalen  Versfuss V  oder  mit  ändert" 
Worten,  wo  stehen  zwei  irratit>nale  Versiusse  in  unmittelbar^^ 
Nachbarschaft V  (—  denn  etwas  anderes  kann  hier  Aristides  u^ 
möglich  im  Sinne  haben).  Hei  diesem  Falle  der  ntxaßokij  mOiw«^' 
wir.  wie  es  scheint,  noth wendig  an  <len  Dochmius  der  Form 


V-»     _      _       w'     — 
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Agoge  zur  Darstellung  zu  bringeu,  ist  der  irgendwie  grosse  Ab- 
stand, den  man  zwischen  den  Arsen  und  Thesen  lässt/^     Diese 
Interpretation  Cäsars  ist  mir  noch   dunkeler   als  das  bezügliche 
OriginaL 

Ueber  die  Rhythmopoeie  heisst  es  bei  Aristides  p.  43  Meib.: 

^AgltStri  Sa  Qvd'^LoicoUa  rj  trjg  ccQstijg  anorskeöri'nri^  xaxLötri  di 
^'^S  wxxCag.     Ttäg  di  yCvBxai  rovrov  ixdrsQOv  iv  tä  nai8Brrtix& 

Damit  verweist  Aristides  auf  eine  spätere  Partie  seines 
erkes.  Falls  er  die  oben  mitgetheilte  Stelle  des  zweiten  Buches 
^^^^  Sinne  hat;  ist  das  Citat  insofern  ungenau,  als  dort  wenigstens 
^^^^n  der  Tcaxiötrj  ^vd-^OTtoiia  ccTCozsXeörLxfj  xaxiag  nicht  ge- 
^l^rochen  wird. 

PlatoB  Bepublik  über  das  Ethos  der  Rhythmen. 

Schon  in  der  besten  Zeit  der  musischen  Kunst  unterschied 
tlian  eine  ^vd-^OTtoua  a^exiig  und  eine  ^v^^onoUa  xaxCag  anoTB- 
l66tixrj.  Von  demjenigen,  was  Dämon,  das  Haupt  einer  Atheni- 
schen Musikschule  darüber  lehrte,  wird  uns  in  dem  Gespräche 
zwischen  Sokrates  und  Glaukon,  welches  uns  Plato  in  seiner 
JSepnblik  3,  399.  400  vorführt,  einiges  mitgetheilt; 

„Sokrates.  Auf  die  Harmonien  folgt  für  uns  die  Beachtung 
der  Rhythmen,  indem  wir  nicht  der  Mannigfaltigkeit  derselben 
noch  den  verschiedentlichen  Arten  der  ßdöBis  nachjagen,  sondern 
indem  wir  erwägen,  welches  die  Rhythmen  eines  wohlgeordneten 
und  mannhaften  Lebens  sind;  dieselben  erkennend  haben  wir 
Takt  (noda)  und  Melos  dem  Begriffe  eines  solchen  Lebens  unter- 
zuordnen, nicht  umgekehrt  den  rhythmischen  und  melischen 
Formen  den  Begriff.  Was  für  Rhythmen  dies  sind,  das  anzugeben 
kommt  wie  vorher  die  Angabe  der  Harmonien  dir  zu."*) 

„Glaukon.  Ich  kann  es  nicht.  Denn  dass  es  drei  Rhythmus- 
arten  gibt,  aus  welchen  die  ßaöBig  zusammengesetzt  werden 
[die  isorrhythmische,  diplasische  und  hemiolische],  wie  es  bei  den 
Klangen  vier  Arten  sind,  aus  welchen  sämmtliche  Harmonien  sich 


♦)  Friedrich  Carl  WolfF  übersetzt  diese  Stelle:  „Hier  müssen  wir  nun 
nicht  vielfachen  und  mannigfaltigen  Takten  nachjagen,  sondern  die  Rhythmen 
des  wohlgeordneten  und  mannhaften  Lebens  beobachten,  und  nach  dieser 
Beobachtung,  dem  Gehalt  der  Worte  den  Fuss  und  die  Melodie  nachzufolgen 
zwingen,  nicht  die  Rede  dem  Fusse  und  der  Melodie." 
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doxrjiidTiörov^  vXris  inixov  koyov  Sia  xiiv  iCQoq  xowavtlov  hu- 
T^löki6rii]xa'  6  Öl  QVtf^o^  nXarrei  re  avto  xal  xivst  vtray ftipm^ 
TtoLovvTOc;  koyov  inbxav  tcqoq  ro  TtoiovfiEvov, 

,yDeii  Hhythmus  iiüiiiiteii  die  Alten  das  männliche^  das  Melos 
das  weibliche  Princip  der  Musik.  Das  Melos  ohne  Rhythmus  ist 
ohne  Energie  und  Form;  es  verhält  sich  zum  KhyÜiinuB  wie  die 
ungoformic  Materie  zum  formenden  Geiste.  Der  Rbythmnt  iit 
das  die  Materie  der  Tonalität  (gestaltende,  er  bringt  die  Uwe 
in  geordnete  Bewegung;  er  ist  das  Thätige  und  Handelnde  gegen- 
über dem  zu  behandelnden  (iegenstande  der  Töne  und  Accorde 
des  Melos." 

Aristides  beruft  sich  auf  die  ,,;raAato/^^;  dass  er  damit  den 
Aristoxenus  bezeichnet,  dürfte  wohl  aus  den  folgenden  Worten 
hervorgehen,  denn  sie  enthalten  dieselbe  Anschauung  wie  im 
Anfange  des  zweiten   Buches  der  Aristoxenischen  Rhythmik  §3. 

4.  5  und    sind  wahrscheinlich    fast   verbotenus    aus   dem   ersten 

i 

Buche  des  Aristoxenus  excerf)irf. 

Die  erste  Stelle  Aristides  g  JM  Meib.  lautet: 
Kad'okov  yag  räv  (p^oyyav  dia  xiiv  {av)ofLoi6xifta  nj^ 
XLVjjöecag  avb^tfazov  r^v  roi*  fitXovg  Ttoiovfie'vov  nXoxtiv  xal  il^ 
nXdvrjv  clyovrcav  rriv  Öiavoiav^  xa  xov  Qvd'^iov  lid^ij  t^  dvvayit^ 
xi]<$  ^uktpöiag  ivuQyii  xa^iöx7}6i^  jcagcc  ^dgog  (ilv^  tatayfiivoC 
06  xivovvxa  Tijv  öiavoiav, 

„Ohne  den  Rhythmus  bringen  die  Töne  bei  der  glatteO 
Unterschiedslosigkeit  der  Bewegung  den  Zusammenhang  des  Melo^ 
in  nachdruckslose  Unkenntlichkeit  und  führen  die  Seele  in  di^ 
unbestimmte  Irre.  Dagegen  kommt  durch  die  Gliederong  de* 
Rhythmus  die  Materie  zu  ihrer  klaren  Geltung  und  die  Seele  %U 
geordneter  Bewegung/' 

Endlich  enthalten  die  kleinen  Abschnitte  über  die  aymy^ 
und  die  ^v^nonoua  p.  42.  43  Meib.  eine  kleine  Notiz  über  iB^ 
Ethos: 

\4ycDyil    Öi   iöxi    ^v^uixij    ^jpoi/cöi/  xaxog  rj   ß^aduri^g^   olo^ 
oxav  Tc3r  koyov  öa^outvcjv^  ovg  cci   ^aöaig  noioümai  XQog  raftf 
aQöeig^    dici(p6Q(og    ixdöxov    jjrpo'roi^    xic     {leyb^ri    XQOfptffmiud'^' 
'.-igiörrj  dl  dycjyij  Qvf^uixij^  f^tpciöeag  rj  xuxa  ^litSov  xmv  ^i^Hß'^ 
Xrt«   T(5i'  aQiJecav  iroci]  diccffxaöig 

Cäsar   verlangt   (mit  Tyrwhitt)  aQtöxri  da  ayayijg  fv&fUM^^ 
i^upaöig  und  übersetzt  den  Satz:  „Die  beste  Art  die  rhythmiscl'^ 
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;oge  zur  Darstellung  zu  bringeu^  ist  der  irgendwie  grosse  Ab- 
nd,  den  man  zwischen  den  Arsen  und  Thesen  lässt/'  Diese 
berpretation  Cäsars  ist  mir  noch  dunkeler  als  das  bezügliche 
iginal. 

üeber  die  Rhjthmopoeie  heisst  es  bei  Aristides  p.  43  Meib.: 

^AgCotri  da  Qv^^onotCa  fj  vijg  ccQetijg  aTCotsleörLKij^  xaxiötri  d} 
\g  xaxtag.     näg  di  yivsvat  tovtov  sxdteQov  iv  rä  Ttaideimxä 

Damit  verweist  Aristides  auf  eine  spätere  Partie  seines 
Werkes.  Falls  er  die  oben  mitgetheilte  Stelle  des  zweiten  Buches 
Q  Sinne  hat^  ist  das  Citat  insofern  ungenau,  als  dort  wenigstens 
3n  der  xax^6rri  ^vd'fioxoUa  ttTtotelsörtHrj  xaxiag  nicht  ge- 
)rochen  wird. 

Piatos  Republik  über  das  Ethos  der  Rhythmen. 

Schon  in  der  besten  Zeit  der  musischen  Kunst  unterschied 
an  eine  ^vd'fionoUa  aQexilg  und  eine  ^vd'fiOTtoUa  xaxiag  aitote- 
'Otlxt^.  Von  demjenigen,  was  Dämon,  das  Haupt  einer  Atheni- 
hen  Musikschule  darüber  lehrte,  wird  uns  in  dem  Gespräche 
"ischen  Sokrates  und  Glaukon,  welches  uns  Plato  in  seiner 
^publik  3,  399.  400  vorführt,  einiges  mitgetheilt; 

,, Sokrates.  Auf  die  Harmonien  folgt  für  uns  die  Beachtung 
^  Rhythmen,  indem  wir  nicht  der  Mannigfaltigkeit  derselben 
^h  den  yerschiedentlichen  Arten  der  ßdösig  nachjagen,  sondern 
lem  wir  erwägen,  welches  die  Rhythmen  eines  wohlgeordneten 
d  mannhaften  Lebens  sind;  dieselben  erkennend  haben  wir 
kt  (noda)  und  Melos  dem  Begriffe  eines  solchen  Lebens  unter- 
>rdnen,  nicht  umgekehrt  den  rhythmischen  und  melischen 
tmen  den  Begriff.  Was  für  Rhythmen  dies  sind,  das  anzugeben 
camt  wie  vorher  die  Angabe  der  Harmonien  dir  zu."*) 

,;  Glaukon.  Ich  kann  es  nicht.  Denn  dass  es  drei  Rhythmus- 
•en  gibt,  aus  welchen  die  ßaösig  zusammengesetzt  werden 
e  isorrhythmische,  diplasische  und  hemiolische],  wie  es  bei  den 
ängen  vier  Arten  sind,  aus  welchen  sämmtliche  Harmonien  sich 


*)  Friedrich  Carl  Wolff  übersetzt  diese  Stelle:  „Hier  müssen  wir  nun 
=bt  vielfachen  und  mannigfaltigen  Takten  nachjagen,  sondern  die  Rhythmen 
^  wohlgeordneten  und  mannhaften  Lebens  beobachten,  und  nach  dieser 
^bachtung,  dem  Gehalt  der  Worte  den  B^uss  und  die  Melodie  nachzufolgen 
"^gen,  nicht  die  Rede  dem  Fusse  und  der  Melodie/* 
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ergeben  [die  Doristi,  Phrygisti,  Lydisti,  Lokristi]*),  das  habe  ich 
erfasst  uud  kann  es  wohl  sagen;  aber  wie  sich  in  gewissen  Rhythmen 
gewisse  Lebensweisen  darsteilen,  dies  zu  sagen  vermag  ich  nichf* 
y,Sokrates.  So  wollen  wir  uns  mit  Dämon  darQber  berathen, 
welches  die  ßäö€ig  der  Unfreiheit  und  Unmännlichkeity  der  Frech- 
heit, der  Raserei  und  anderer  Schlechtigkeit  und  welche  Rhyth- 
men diesen  entgegengesetzt  sind.  Ich  glaube^  dass  er  von  einem  u- 
sammengesetzten  Enoplios,  einem  Daktylos '*'''')  und  einem  HerooB 
sprach,  ich   weiss  nicht  wie  dieselben  anordnend  und  das  Ano 
und  Kato  nach  Lang  und  Kurz  einander  gleichstellend,  auch  tob 
einem  lambus  und  Trochaeus,  so  mein  ich,  sprach  er  und  fDgte 
Längen  und  Kürzen  aneinander.     Und  von  diesen  mein  ich  lobte 

*)  Scbleiermachers  Anmerknng  gedenkt  hier  des  grotssn  AlteithBB" 
forHchers  Angnst  ßoeckh  mit  den  Worten,  die  Stelle  sei  so  dnnkel,  dass  ^vaatt 
Dämon"  Aafklärung  geben  müsse.  Boeckh  würde  der  oben  gegebeomi 
Interpretation  der  rittaga  ei9rj  od-fv  al  naaai  agfioviai  wohl  suitiffliMD- 
Drei  dieser  stdrj  liegen  klar  zu  Tage,  die  Soagioxi,  tpgvyiütl^  IvbicxL  Das 
vierte  Eidos  wird  schwerlich  ein  anderes  als  die  Xongiati  sein,  obwohl  die- 
Helbe  von  Plato  unter  den  agpLoviai  nicht  namentlich  anfgefflhrt  wird. 

**)  Wie   hier   die  Platonische  Republik    den  Sokrates   Tom  Enoplio«« 
Daktylos  und  Ueroon  sprechen  lässt,  so  lässt  Ariiftophanea  in  den  Wolken 
V.  C51   den  Sokrates  dem  Strepsiadcs  eine  Lohrstunde  über  Ilhyihmik  er- 
thcilon  und  dem  widerwilligen  Schüler  auf  die  Frage  ti  9i  f»'  fl»9flqMr# 
of  ^t^^fiol  ngog  taX(pixa\  die  Antwort  geben 

ngmtov  filv  flvai  xofi^oy  Iv  fffvot'ff/or, 

inatovd"*  bnoCog  lati  tmv  gvd'fiav 

xrrr*   Ivonliov^  x''^^'*^^^  ^^  natu  idnrvlov. 

Dass  Sokrates  bei  Aristophanes  dieselben  Rhythmen  wie  bei   Plato  nenBi» 
den  Knoplios  und   den  I>aktylos  (bei  Aristophanes  %ut'  Mnltwr  und  w€t^ 
duntvlov)^  kann  unmöglich  auf  Zufall  beruhen,  die  eine  Darstellnng  mnß* 
durch  die  andere  voranlasst  Hoin.     Wir  wissen,  wie  hoch  Aristophanet  vo0 
l*lato  geschützt  wurde.     r>at<H  SokratcH  in  den  Wolken  so  arg  Tenpott0^ 
dass  ihm  von  Aristophauf^H  nin  cntHchiedenes  Unrecht  zugefügt  war,  nmwt^ 
von  Plato  so  weit  es  anging  berichtigt  werden.     Daher  nimmt  dieser  G«^' 
h^genhoit  in  der  Keptiblik,  wo  er  den  Sokrates  über  die  musikalische  Jugcm^' 
t'r/i(^hung  sprochm  luHHt,  difscn  über  dit*  Hhythmen  Ragi*ii  tu  lassen,  w 
der  wirkliche  Sokrates  darüber  genagt    haben   würde.     Nach   Plato« 
Stellung  war  es  nicht  Sache  des  Sokrates,  über  den  nar'  IvonUwf  und  d^*" 
xara  daxTvlov  Unterweisung  zu  geben:  Sokrates  kann  sich  nur  ganz  dnnk^* 
erinnern,   was  er  den  Mnsiker  haninn  darüber  hat  sagen  hören;   um  etw 
<ienaueri*s   über  die   HhYthm»fn   und   ihre  ethipche   Bedeutung  su  erfiihr^ 
mÜMe  man  sich  an  l>amon  wenden.     Ks  sind  diese  Stellen  über  den  Rhvt^^ 
nuis  in  den  Arisfnplianeischen  Wolken    un<l   der  IMatonisohen  Republik  e**** 
sicherer  Kingerzeig,  dass  jene  früher,  diese  später  genchrieben  sind. 
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md  tadelte  er  die  aytoyaC  des  Taktes  nicht  minder  wie  die 
Rhythmen  selber  oder  beides^  denn  ich  kann  es  nicht  sagen. 
Doch  sei  dies  wie  ich  sagte  bis  auf  Dämon  verschoben/' 

Die  ürtheile,   welche  Plato   dem  Sokrates  über  das  Ethos 
der  Tonarten  und  Rhythmen  der  griechischen  Musik  in  den  Mund 
legt,  sind  nach  unserer  modernen  Anschauung  im  höchsten  Grade 
einseitig,  denn  die  Bedeutung^  welche  die  Musik  für  die  Erziehung 
der  Jünglinge    oder  vielmehr  der   Knaben  in  dem  platonischen 
Idealstaate  hat,  wird  zum  ausschliesslichen  Kriterium  der  ethischen 
Bedeutung    für    die   Tonarten    und   Rhythmen    gemacht.     Nach 
diesem  Gesichtspunkte    verdammt   Plato  z.  B.   die  mixolydische 
Harmonie  als  ^Qtivmöri^^  jene  berühmte  Tonart,  welche  Sappho 
erfunden  und  welche  Aristoxenus  der  Tragödie  für  durchaus  au- 
gemesseil  erklärt.    Wenn  ich  das  Wesen  der  mixolydischen  Har- 
monie  richtig   verstehe,    so    ist  dieselbe  genau  mit  der  Tonart 
identisch,  in  welcher  z.  B.  das  schwäbische  Volkslied:  „Es  zog  ein 
Knab  ins   ferne  Land"  in  E.  Meiers   schwäbischen  Volksliedern 
8.  414  gehalten  ist.    Würden  wir  das  musikalische  ürtheil  Piatos 
zu  dem  unsrigen  machen,  so  müssten  wir  auch  Volkslieder  wie 
„So   viel  Stern  am  Himmel  stehen",  „Muss  i  denn,  muss  i  denn 
zum  Städtle  hinaus",  „Do  gang'  i  an's  Brünnele,  trink  aber  net" 
^Is    zu  sentimental  unserer  Jugend  vorenthalten.     In  demselben 
Sinne  ist  das  ürtheil  Piatos  über  die  „Unfreiheit  und  Unmännlich- 
*^it,   Frechheit,   Raserei   und    sonstige  Schlechtigkeit"   gewisser 
'Rhythmen   aufzufassen.     Wahrscheinlich  denkt  Plato  hierbei   an 
ionische    und    dechmische    Rhythmen,    die    doch    beide    in    der 
griechischen  Theatermusik  eine  unentbehrliche  Stelle  haben.    Der 
^öchmische  Rhythmus  ist  der  modernen  Musik  unbekannt,  des 

• 

ionischen  Rhythmus  kann  aber  keine  Beethoven'sche,  Haydn'sche, 
'^^ozart'sche  Symphonie  oder  Sonate  entrathen:  der  ionische 
^ät  einer  der  gewöhnlichsten  Rhythmen  unseres  Adagio.  Eine 
8^ wisse  Sentimentalität,  ein  ri^og  d-Qrjvddrig  liegt  freilich  in 
^^lesem  ionischen  Adagio,  aber  dies  tjd^og  bildet  in  der  modernen 
Musik  etwas  Unentbehrliches,  was  kein  modemer  Aesthetiker 
Sich  entgehen  lassen  möchte. 

§  40. 
Die  grösseren  i^vS'fiol  anXol  des  AristideB. 

1.  TQOxatog  arificcvrog  und  o^iog. 
Der  TQOxaiog  orifiavrog  und  oQd-iog  wird  von  Aristides  §  37 
^^ter  den  Qv^iiol  ankot  des  yivog  ia^ßixov  unmittelbar  nach  dem 
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einfachen  Trochaens  und  lambus  aufgeführt:  oQd'iog  ix  r£Tpa0i]^oir 
ccQösog  xal  oxr aöi^^ov  d'iotoc;'  TQOXCttog  öfjfiavrog  o  ii  oxrotfif- 
^ov  %i<5£(og  xal  xstQaöTJfunf  agoscug  ...  p.  38  ^Exki^dri  ...  o  il 
OQd-cog  dtcc  To  asfivbv  rrjg  vTioTcgCösag  xal  ßdöemg^  fSiifunnhg  ti 
ort  ßQadvg  äv  rotg  XQovoig  ijcitsxvriTotg  XQfiftai  öfifucöiaign  nagawo- 
kovd'TJaeag  fvexa  ämkaoicc^cov  rag  d^söetg.  An  einer  anderfn 
Stelle  §  !)8  fasst  Aristides  ihre  ethische  Bedeutung  zusammen:  of 
di  OQd-ioi  xal  ari^avrol  dta  to  ickBova^iv  xotg  luutQOtaxoiq  jyxoi€ 
7CQoayov6iv  i^  al^icü^a^  während  die  einfachen  Trochaeen  and 
lamben  alH  feurige  und  für  den  Tanz  geeignete  Rhythmen  (dcf- 
ftol  xal  oQXtidrtxoi)  bezeichnet  werden.*) 

Hieraus  erhellt  der  enge  Zusammenhang  des  Semantos  und 
ÜrthiuRy  die  sich  wie  Trochaeus  und  Tambus  nur  xtxt*  ivri^ißiv^ 
d.  h.  durch  die  Stellunf,^  von  Arsis  und  Thesis  nnterscheiden. 
Bei  einem  jeden  Fusse  entlullt  die  Arsis  8,  die  Thesis  4  Chronoi 
protoi.  Die  specielle  Tiestalt;  in  welcher  man  sich  bisher  di<^ 
Rhythmen  gedacht  hat,  ist  folgende: 

1)  Meibom**)  stellt  als  Messung  auf 

TQ,  örffiavtag *  -^  - 

OQd'iog  ±  ^^  'J. . 

Beide  FUsse  sind  hiemach,  wie  wir  hinzufügen,  spondeische  Tri- 
])odien,  der  eine  mit  dem  Hauptictus  auf  der  ersten,  mit  dem 
Nebenictus  auf  der  fünften  Länge,  der  andere  mit  dem  Neben- 
ictus  auf  der  ersten,  dem  Hauptictus  auf  der  dritten  Silbe.  So 
ist  in  der  That  da»  von  Aristides  angegebene  (liye^g  und  Ver 
hältniss  der  ;|f(>oi/ot  nodixol  gewahrt,  aber  alle  übrigen  Momente, 
das  nXeovdt^siv  rotg  fucTCQordroig  fix^'^S^  <lie  XQOVoi  ixixBjpnpol 
sind  unberücksichtigt. 


*)  AriPtid.  p.  38.  98.  Mart.  Capeila  195:  OrthiaR,  qni  ex  tetraBeni 
olationc,  id  ent  arHi,  et  octasemi  positione  constabit,  ita  ut  dnodecim  ten- 
])ora  hie  pea  rccepinne  vidoatur.  Atquc  habet  propinqaitatem  aliquam  Gom 
iambico  pede,  quatuor  enim  priiiiirt  temporibus  ad  iambum  consonai,  reliqmi 
octo  temporibus  adinnctis.  Dehinc  trochaeus^  qni  somanticus  dicitar,  id  eit^ 
qui  0  contrario  octo  primis  positiouibns  conntutf  reliqais  in  elatioDem  qua- 
tuor brevibua  artetur.  p.  196:  Orthius  propter  honeBtatem  poaitionis  eit 
iiominatns,  semanticus  »ane,  qiiia  cum  eit  tardior  tempore,  aignificatioDem 
ipf^am  productae  et  remanentis  cesf^ationis  effingit. 

**)  Notae  iu  Aristid.  p.  207. 
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2)  Boeckh*)  stellt  die  Messung  auf 


XQ.  öriiiavrog 

ogd'iog  _^-J ^ 


ff  B  /    4 


In  dieser  Auffassung  Boeckh^s  sind  die  übrigen  Angaben  des 
Iristides,  die  imxsxvrjftoi^  die  fiaxQotaroL  '^xol  zur  Geltung  ge- 
engt. Nur  eines  ist  unberücksichtigt  geblieben.  Nach  Aristides 
tat  nämlich  der  Semantus  eine  mehrsylbige  Thesis**)  und  diese 
:ann  deshalb  nicht  aus  einer  einzigen  8-zeitigen  Sylbe  besteben, 
leren  Vorkommen  ohnehin  unbezeugt  ist.  Deshalb  muss  die 
Fhesis  aus  zwei  4 -zeitigen  Längen  bestehen  und  es  ergiebt  sich 
liermit 

3)  die  richtige  Messung 


Jeder  Fuss  besteht  aus  drei  4 -zeitigen  xi^ovoi^  deren  Vorkommen 
in  der  Rhythmik  ausdrücklich  bezeugt  wird  und  für  welche  die 
alte  Musik  ein  eignes  Zeichen  u-i  besass.  Zwei  retQaörjiioi  gehen 
auf  die  Thesis,  einer  auf  dje  Arsis,  der  ganze  Fuss  besteht  mit- 
hin aus  12  Chronoi,  die  im  Verhältniss  von  8  :  4  *=  2  :  1,  also 
iiplasisch  gegliedert  sind.  Die  xQovot  xstQoiöriiioi  sind  iTtctB- 
[vr^toi,  d.  h.  durch  das  Kunstmittel  der  tovi^  über  das  Mass  der 
latürlichen  metrischen  Länge  ausgedehnt.  Die  Worte  diTckaCia- 
av  tag  d-eösig  besagen:  der  Semantus  hat  eine  zweifache  Thesis. 
)ie  tixoi  fiaxQttatOL  sind  die  4 -zeitigen  Längen. 

Das  Metrum  dieser  Füsse  stellt  sich  demnach  äusserlich  als 
in  spondeisches  dar,  wohl  nur  selten  mit  Auflösung.  Aber  dem 
Rhythmus  nach  wird  jede  Länge  durch  tow^  zu  einer  4-zeitigen 
usgedehut  und  je  drei  Längen  werden  zu  einem  rhythmischen 
ranzen,  etwa  unserem  Dreizweiteltakte,  vereint.    Macht  die  Thesis 


*)  De  metr.  Find.  23.  AebDlicb  scheint  Forkel  Gesch.  d.  Musik  1, 
.  383  diese  Füsse  verstanden  zu  haben:  „Rhythmen,  worin  die  Arsis 
Dl  Sinne  der  Alten)  die  Dauer  von  zwei  langen  Sylben  hat.''  Von  der 
>aner  der  ^eatg^  worauf  hier  Alles  ankommt,  bemerkt  er  Nichts. 

**)  SrifiavTog  .  .  .  dinXaaidimv  rag  d'iüstg.  Von  einem  dinlama^siv 
ag  ä gas  ig  ist  hier  aber  nicht  die  Rede  und  somit  auch  von  keiner 
lehrsylbigen  Arsis,  wie  gegen  Feussner  de  antiquor.  metror.  10  zu  be- 
aerken  ist. 

B.  Wbbtphai.,  Theorie  der  grieob.  Rhythmik.  16 
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den  Anfang y  so  ist  dieser  Rhythmus  dem  trochaeischen,  geht 
eine  4- zeitige  Länge  als  Anakrusis  voraus,  dem  iambischen 
Masse  analog: 


TQOXf^lOl 


ia^ßoi 


h  h  h  I  h  h  ^ 

0       0      0       \    0      0      0 

r     \  0    0    0     \  S    0 


\ 


I 


xqo%«Xv)i  (St](ittVToi 


ogd'ioi 


JJUJJ) 


4        4        4 


JMJ-ilJJ 


4      4 


i 


Beide  Rhythnuin  sind  nichts  als  gedehnte  Molossen.  Triigt 
ein  gedehnter  Molossus  auf  der  ersten  Länge  den  Ictus,  so  'iit 
er  ein  Trochaeus  semaiitus,  hat  er  ihn  auf  der  zweiten,  so  ist 
er  ein  Orthius*).  Der  Molossus  ist  nicht  etwa  ein  FasB,  der 
lediglich  die  Contraction  des  Tonicus  oder  Choriamb  bedeaten 
soll,  er  wurde  auch  zu  fortlaufender  Rhytbmopoeie  gebraucfaft; 
denn  wie  wir  aus  einem  Scholion  zu  Hephaestion  sehen,  dieota 
er  als  Mass  religiöser  Gesänge,  besonders  in  den  heiligen  Tem- 
pelliedem  zu  Dodona,  wovon  er  auch  seinen  Namen  erhielt^). 
Was  Dionysius  von  dem  Character  des  Molossus  sagt***),  stimiBt 
völlig  mit  der  von  Aristides  gegebenen  Beschreibung  des  Senun- 
tus  und  Orthius  überein;  auch  das  von  Dionysius  angefllhrte 
Beispiel  des  molossischen  Masses 

C9  Zfivog  xal  Ai^dag  xdXXiötoi  öaniJQBs 


*)  Mar.  Victor.  41,  9  K:  MDlossi  ratio  duplex,  nam  idem  valeni  dno 
coDtra  quatuor  sicut  quatuor  ad  versus  duo,  ut  modo  sublatio  anam  knigi'* 
habcat,  positio  dua»,  uunc  positio  UDani,  Bublatio  duas  longaa,  fibeKiB' 
stimmend  mit  Mar.  Vict.  p.  42  K.  „de  rhythmo^*. 

**)  Schol.  UephacBt.  p.  133W.:  '£xZi}^f]  ano  Moloaüov  rov  ilvffov  »^ 
'JvdQOfidxn^i   ^Sag  iv  toiovrco  fiitgca   iCnovrog  iv  ta  ttQm  dnämpfig  . . 
dia   t6   fifyiarog  fivai  ndvtonv   fioloaaog  KCfleirai,    xoifg   yaQ   (fti}M/(ff9Vf 
Ttakaiol  iioXoaaovg  iiiccXovv. 

***■   Dionyu.   de   comp.    verb.    17  p.    107  R.:    O  9*  i^  anaemp  pun^i^ 
MoXoxxov   d'  avrvv  ot  fifr^ixof   xa^oilaiv,   vipfiXog  te   xal  a^mfrnnwif 
xat  dtaß(ßtt%a>s  dtg  inl  noXv. 
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jt  nichts  anderes  als  ein  Fragment  eines  nach  Orthioi  oder 
emantoi  gemesseneu  Hymnus  auf  die  Dioskuren. 

Wie  wir  bereits  oben  bemerkten,  hatte  der  Trochaeus  seman- 
us  und  Orthius  seine  hauptsächliche,  vielleicht  seine  einzige 
Itelle  in  der  Nomen-  und  Hymnenpoesie.  Als  ihr  Erfinder  galt 
^erpander,  an  den  sich  überhaupt  die  Entwicklung  dieser  Poesie 
nlehnte.  Terpander  soll,  so  sagt  Plutarch*),  die  Weise  der 
Q^iog  fisXpäia  nach  orthischen  Rhythmen  und  nach  Analogie 
les  Orthius  auch  den  Trochaeus  semantus  erfunden  haben.  Und 
Q  der  That  hat  sich  Terpander,  wie  wir  aus  seinen  Fragmenten 
eben,  der  reinen  Spondeen  zu  Hymnen  bedient,  deren  Inhalt  mit 
ler  von  Aristides  gegebenen  Charakteristik  jener  Rhythmik  sehr 
9ohl  übereinstimmt.  Offenbar  bedeuten  die  beiden  nach  den 
Ihythmen  genannten  Nomen  des  Terpander,  welche  Pollux  er- 
mähnt**), der  vo^g  oQ^iog  und  tQoxcctog,  nichts  anderes  als 
ene  oq^iol  dodsxdörj^oi  und  tQO%aloi,  Cruiavroiy  die  hier  nicht 
itwa  als  bloss  isolirt  vorkommende  Füsse,  sondern  in  fortlaufen- 
1er  Rhythmopoeie  gebraucht  waren  und  ganze  Verse  bildeten. 
Wahrscheinlich  herrscht  dieses  Mass  in  dem  erhaltenen  Frag- 
mente detf  Terpandrischen  Hymnus  auf  Zeus,  der  in  der  dori- 
schen Tonart  gesetzt  war***). 

Zsv  ndvtcav  ccQXct^  navtoav  ayi^rcoQ 
Zsv^  6ol  niyLTiGi  tavtav  vfivcov  &Q%dv. 

Der  12-zeitige  xQo%atog  örjfuxvTog  oder  OQd^Log  kann  niemals  mit 
einem  zweiten  Trochaeus  semantus  oder  oQd'iog  zu  einem  nötig 
vereinigt  werden,  weil  eine  solche  Verbindung  ein  fiiysd'og  tsaaa- 
^^SxaLSLxoöccOrj^ov  iv  koyoi  idp  ausmachen  und  also  nach  S.  163 
ie  für  dies  Rhythmengeschlecht  bestehende  grösste  Ausdehnung 
on  16  Chronoi  protoi  um  ein  Bedeutendes  überschreiten  würde; 
^  bildet  daher  stets  für  sich  ein  Kolon. 

Aristides  sagt  p.  38:  ^jCruLavzog  wird  er  genannt,  weil  seine 


*)  Plut.  de  music.  28. 

**)  Pollux  4,  9.  Suid.  B.  h.  v.:  "Oq^tov  vofiov  xal  rgoxaCop'  tovg  Svo 
^IxQvq  uno  Tcoy  Qvd'iioov  tovonaas  TiQnavÖQogj  dvarstaftivoi  9*  rjaav  %al 
^Tovot.  'Avax6za(isvoi  kann  hier  nur  vom  Rhythrnns  verstanden  werden 
^<^  ist  mit  dem  technischen  Namen  nagsutstccnivoi  gleichbedeatend.  An- 
^^1*8  der  off&iog  der  Späteren. 

***)  Clem.  Alex,  ström.  6,  784.  0.  Müller,  Gesch.  der  griech.  Litt.,  misst 
Uese  Verse  als  Molossen,  Ritschi  Rhein.  Mus.  1842  p.  277  als  Paroemiaci^ 
^J"8k  poet.  lyric.  631  als  Paeones  epibatoi. 

16» 
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XQovoL  bei  dem  laugsamen  Tempo  zu  künstlichen  Mitteln  der 
Taktbezeiehnung  dienen,  denn  die  ^iöng  (Niederschl^e)  werden 
verdoppelt  (nämlich  vom  taktirendeu  rjyeficiv),  damit  der  Sänger 
leichter  im  Takte  folgen  kann."*)     Also: 


f*'       ff 


»•»     t» 


TQOX'  Orj^avrog       I        I         1  OQd-tog       I        1       I 

s*     sj     ^  o     ^s    d 

%ia.  ^iö,  UQ6.  aQö.&iö.^iö. 

Dies  stinnut  mit  dem,  was  Aristoxenus  im  Allgemeinen  über  die 
SiMuasic  der  (Grösseren    diplasischen  Takte  berichtet^  vgl.  S.  268. 
Um  so  auiTallen<1er  int  ch  imn,  wenn  Aristides  in  der  jener  Stelk 
vorausgehenden  Detinition  der  beiden  Takte  p.  37   sagt:  ,,09#Miff 
0  ix  TBZQaatinov  ccQOsios  xal  6xtcc(Ji]fiov  ^iöemgj  tQoxatog  ^^awtig 
6  ii,  oxxaörnnov  d'ioecog  xal  zttQaöTJfiov  &Q6e(og^^j  wahrend  er  la- 
folge  seines  Ausdruckes  ^^Öiitkaaid^cDv  tag  d-iösig^^  und  zufolge  da 
Aristoxenischen  Gesetzes  (S.  268),  dass  der  grössere  xai^  iuüi' 
öiog  1  aQOtg  und  2  d-eösig  hat,  sich  folgendermassen  hätte  aoi- 
drücken  müssen:  tgoxcctog  6i]^avr6g  6  ix  dmkrig  titQaöijfiov  ^ 
CBiog  xal  zBXQaCriiiov  ccQöBCjg.     Dürfen   wir  vielleicht  annehmen, 
diiss   fiir  diesen   gedehnten   Fuss  auch   noch  eine  zweite  Taktir 
methode  üblich  war,   wonach   auf  beide  d-iösig  nur   ein  einsiger 
Niederschlag  kam?    Wahrscheinlicher  ist  aber  jene  IncoDsequeni 
nichts  anderes   als  eine  Ungeuauigkeit  des  Ausdruckes,   wie  wir 
sie  dem  Aristides  hingehen  lassen  müssen. 

Aristides  zählt  b(;ide  Rhythmen  zu  den  axlot.  Es  kann  diei 
nicht  Ansicht  des  Aristoxenus  sein,  der  beide  vielmehr  gleidi  der 
daktylischen  Tripodie  i^j^jj^^^j.^  zu  den  övv^Btoi  xodsg  rechneft 
muss,  da  von  dieser  der  6i]iiavt6g  nur  dadurch  verschieden  iü, 
dass  die  ;|^(>di'Oi  nodixol  der  daktylischen  Tripodie  övv^etoi  tuni 
Qv^lLonoiCag  XQV^''^  ^^^^7  ^^^  ^^^  og^iog  und  öfniavtog  aber  odvi^ 
0'£TOc  xarä  Qv^yLOicoiCag  XQ^^i'V.     Vgl.  §  19. 

Diese  Beschaffenheit  der  ;i^(>oi/ot  hat  Aristides  im  Auge,  wenn  er 
die  jrod£^,  in  denen  sie  enthalten  sind,  an^ot  d.  i.  ä0vv^etoi  nennt 
Ebtmso  ist  es  ein  Versehen  des  Aristides  oder  seiner  Quelle,  wenn 
er  beim  oQ^iog  und  öri^avrog  das  eine  Mal  von  einer  6xta0^foe 
^iöig  spricht,  das  andre  Mal  den  Takt  einen  xovg  ducXaCui^ 


*)  nie>e  Krkluruiig  dor  sich  anf  die  cri\uiaia  des  Trochäen»  ■emaots* 
bi'ziehondon  Worte*  des  Arial  ides  ha^  Weil  a.  a.  0.  gegeben  nnd  ent  BÜ^ 
ihr  iät  die  Fra^e  nach  der  Natur  der  in  Uude  stehenden  gedehnten  Bhjtk»' 
men  zu  ihrem  vöUigen  Abschlu88i>  gelan*;t. 
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ö€vg  nennt.     Das  zweite  ist   ohne  Zweifel   das  Richtige, 
veü  er  nur  auf  diese  Weise  ein  Takt  von  3  ;u(>oi/ot  nodixoi 
er  doch  als  tripodischer  Takt  haben  muss. 


meiner  Geschichte  der  alten  und  mittelalterlichen  Musik 
geführt,  dass  Terpander,  welcher  als  jcoii]rT^g  des  älte- 
tQoxcc^oL  ar^fiavroL  gehaltenen  Nomos  gilt,  auf  diese 
hythmische  Neuerung  unmittelbar  durch  die  tripodisch- 
;chen  Kola  des  heroischen  Metrons  geführt  worden  ist,  in- 
r  Trochaeus  semantus  gleichsam  der  Cantus  firmus  zu  dem 
arirten  Begleitungstöne  bildenden  zqC^lbxqov  iaxtvktxtv 
1  sei,  oder  umgekehrt.  Aus  der  alten  U eberlief erung  können 
5  freilich  nicht  nachweisen,  wohl  aber  durch  ein  Beispiel 
*h  klar  machen.    Chromatisehe  Fuge  D-moll  I,  4,  1  Peters: 


t^-^1^^ 


\J    KJ  JL    s^    \j  ±    \j    \j         ± 


^^ßmw^-^ 


6rn^«r 


tr     tr     tr 


'»2i   '—     '   I  I 


\J    \J  J.     KJ    \J        J.    \J    \J   • 


// 


*- 


-i— i--j.ttatia^ 


-1 — ^++ 


untere  Stimme  hat  in  jedem  zweiten  tripodischen  Kolon  der 
die  Form  ^  .__,  ^  auszuführen;  die  obere  Stimme  führt  in 
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jedem  ersten  tripodiscben  Kolon  der  Zeile  und  in  dem  zweiten 
Kolon  der  vierten  Zeile  das  9-sylbige  Schema  der  dakijUscheo 
oder  vielmehr  anapaestischen  Tripodio  aus. 

Die  Form  ^  ._.  ^  kommt  den  Öylben  nach  genau  mit  dem 
TrocIiatMis  semantns  und  dorn  Orihios  der  Alten  überein,  unter- 
scheidet sich  von  beiden  aber  in  der  Accentuation,  denn  der 
OrthioH  hat  folgende  xQovot  noöixoi 


avio  Huza»  xaroo 


(d.  i.  die  zweite  der  von  Aristoxenus  §  17  angegebenen  Accentu* 
tionsformen  des  tripodiscben  Kolons,  vgl.  S.  268),  der  Trochaeni 
semantus  dagegen  die  folgende: 


t> 


xaro)  xaroo  avto. 


Das  letztere  ist  eine  dritte  Accentuationsform  des  tripodischen 
Taktes,  eine  antifhetische  Form,  die  wir  den  beiden  von  Aristo- 
xenus aufgeführten  Formen  mit  Sicherheit  hinzuitigen  dürfen,  di 
sie  durch  Aristidcs  beglaubigt  wird. 

2.     £noviiiog  nfi^tov  oder  dmlovg. 

Aristides  sagt  p.  IKS:  &7clovg  onovdstos  in  (laxQag  ^döemgmi 
^axQttg  HQöeag'  önovdetog  nei^ov  o  xal  dixXovg  ix  tsxQaö^fOV 
^iöeag  xal  rcrpaai^/iot;  agoeag^  Marcianus  Capella:  Simplex  ten 
spondeus  erit,  qui  ex  producta  tam  arsi  quam  thesi  iungitnr. 
Maior  vero,  qui  quaternariam  non  solum  elationem  eed  etiia 
positiouem  videtur  admittere''^).      Meibom**)  versteht  hierunter 

i:  _  ^  _ 

den  Dispondeus  der  Metriker,  Boeckh***)  einen  einzigen  Spondeoi 
mit  4 -zeitigen  Längen 


Boeckh\s  Kinwand  gegen  Meibom,  dass  der  Fuss  ein  iadun^s 
genannt    werde    und    deshalb    nicht    aus    vier    Sylben    bestehen 
könne,  muss  zwar   als   unrichtig   abgelehnt  worden,  aber  dtDit 
ist  Boeckh's  Auffassung  des  Fusses  noch  nicht  widerlegtf).   Viel- 
mehr passt  sie  ebenso  gut  wie   die  Meibomsche  zu  den  Worten 
des  Aristides,  und  es  kann  keine  Frage  sein,  dass  ein  Fuss  aos 


*)  Aristid.  88.     Martian.  193. 
♦*)  Meibom  not.  in  Ariatid.  p.  269. 
)  Bocckh  de  motr.  23. 
t)  Wie  die«  Fciissner  meint  de  metror.  et  melor.  diicrim.  p.  9. 
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3i  4-zeitigen  Sylben  ebenso  gut  wie  ein  xovg  aus  vier  2-zeitigen' 
Lben  in  der  antiken  Rhythmik  vorkommen  kann.  Aber  nur  einen 
1  diesen  beiden  Füssen  kann  Aristides  unter  dem  öjtovdetos 
tkovg  verstanden  haben:  welchen  von  beiden?  das  hat  er  im 
eiten  Buche*)  deutlich  bezeichnet.  Hier  heisst  es  nämlich 
a  dem  ethischen  Charakter  des  ydvos  töov:  bI  8\  äiä  fitixiötojv 
ivov  övfißati]  yiveod-aL  toifg  Jtoöag^  %XbC(ov  rj  xardötaaig  ifi- 
Cvon  av  xrig  öiavoiag,  ölcc  tovro  oQä^ev .,.tovg  ^tixiötovg  iv 
'g  UQotg  vfivoLg^  olg  ixQävro  xaQSxtsta^ivoLg  ^  xiqv  ta  Ttsgl 
\}xa  äiargißriv  ^Cav  xal  (fiXoxcoQLav  ivöaixvvyLSvoi^  n^v  xs  av- 
V  ötävoiav  Löoxrjtv  xal  fiTJxev  xSv  XQO^^^  ^S  xoöfii6xi]xa  xad'i- 
ivxeg.  Dass  Aristides  mit  diesen  Ttoöag  töoi  dtcc  firjxiöxcnv 
)V(ov  7taQ€xxexafiBVG}v  dieselben  meint,  welche  er  im  ersten 
che  als  OTtovdatov  dcTtXot  oder  ^sc^ovag  bezeichnet,  ergiebt  siel? 
s  dem  Parallelismus  beider  Stellen: 

Erstes  Buch.  Zweites  Buch. 

ccTtXot^  Beschreibung  ankot^  ethischer  Charakter 

I.    yavog  l'öov  I.    Ttodag  iv  yivai  l6(p 

TtQoxaXavö^axLxog^  avditaiöxog  1.  ot  (liv  dicc  ßQa%Bmv  yivo^avot 
aico  iiai^ovog,  d%    iXaööovog^  ftdvov,  ot  d'  avayiCi 

knkovg  öTCovöatog 

anovdavog  ^ai^cav  2.  dtcc    firjxiaxov   ;u()di/ov,    olg 

iXQ^vxo  TtaQBXxBxafiivoLg 

[,  yavog  laiißixov^  öltcXccölov  IL    iv  SmXa^iovi  öxbobi 

Lcc^ßog^  xQoxcctog  1.  ccjtXot  XQOxcctot  xal  ^a^ßoi 

oQ^Log^  XQOxatog  örj^avxog         2.  oQd'iot  xal  Ot^iavxoi 

111.    yavog  TtaicDvtxov  III.    iv  yavai  r^ficoXia) 

Tialov  öidyviog  1.  TtaCtav 

nuLCDv  imßaxog.  2.  namv  inißaxog. 

Die  Bestandthüile  des  öTtovdatog  diTtXovg  bilden  also  X9^^^^ 
ixiatoi  naQBxxaxa^avoL^  die  über  die  gewöhnliche  metrische 
inge  hinausgedehnt  sind,  und  demnach  wird  Boeckh's  Messung 


*  welcher  jeder  XQ^^^^  ®^^  nagaxxaxayLivog  xaxQaörniog  ist,  durch 
istides'  eignes  Zeugniss  bestätigt.  Ihre  Stelle  hatten  diese 
sse  in  der  Hymnenpoesie  {iv  laQotg  vfivoig)  und  stehen  also 


♦)  Aristid.  p.  97.  98. 
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auch  im  Gebrauch  den  örj^ccvrol  und  ogd'ioi  analog:  jene  ent- 
sprechen unserem  Zweizweitel-^  diese  dem  Dreizweiteltakt.  Wie 
der  Dreizweiteltakt,  so  konnte  auch  der  Zweizweiteltakt  mit  einer 
Anakrusis  beginnen,  wodurch  eine  dem  oQ^iog  entsprechende  Fem 
des  öTtoväetog  dmXovg  entsteht,  analog  dem  anapaestiech  ge- 
messenen öTCovdatog  ccjtXovg: 


önovdetoi  ccTtkot 


J 


I  I 

ä  ä 

I  I 

«  4 


JJI 


±        . 


I 


önovdetoL  ÖLTclot^ 
Hei^oveg 


JJIJJl 


4        4 

I 


J|J 


Ein  aus  Längen  bestehender  Hymnus  konnte  sowohl  io 
OTCovdetoi  diTtXot  als  in  orjiiavtoi  oder  ogd^ioi  gemessen  werden, 
je  nachdem  der  (itkoTtiuög  und  ^vd-fionoiog  die  xQovoi  za  Takten 
verband;  jene  eigneten  sich,  wie  aus  Aristides  hervorgeht^  mehr 
lür  eine  einfach  ruhige,  diese  für  eine  erhabene  Stimmung.  Die 
Spondeen,  welche  uns  als  das  Mass  der  Hymnen-  und  Nomen 
poesie  genannt  werden,  wie  in  dem  voiiog  Uv^iog^  sind  als  Mev- 
ÖBtoL  dmXot  aufzufassen*). 

Man  könnte  fragen,  weshalb  die  einzelne  Länge  im  Spon- 
deios  diplus  und  in  den  Orthioi  und  Semantoi  als  4 -zeitig  g^ 
fasst  wurde  und  nicht  vielmehr  als  xQovog  diötuiog  mit  langeaoer 
ayayilj*?  Der  Grund  liegt  darin,  dass  diese  Zeiten  0vv9€toi  xef* 
Qv^(jLonoiiag  XQ^^'''^  waren,  indem  auf  die  4 -zeitige  Lange  dei 
Gesanges  ein  daktylischer  Fufs  der  Begleitung  kam. 

3.    Ilatmv  inißarog. 

Die  Hauptstelle  über  den  Paeon  cpibatus  ist  bei  Aristides**)' 
^Ev  de  Tc5   Ttaicjvtxä   yivei   aövvd'sxot  fiev  yivovtai    xoiig  t^ 


*)  Poll.  216.  213,  17:  avXrjficc  ivonXioVy  nvQQtxuanixw  nal  ««Of^f*"' 
TQOxaiov.  214:  anovdiCov  (i^Xog  inißtauiov.  215:  ngog  vfivovg  oi  cnow^i**' 
%ol  avkoi. 

♦*)  Ariötid.  38.  39.     Mart.  Capell    196  M. 
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Sidyviog  ix  iiaxQag  d'aöseog  xal  ßQCcxsiag  xal  ^axQag 
,  7taC(ov  imßatog  ix  fiaxQccg  d^eöeag  xal  iiaxQag  agösag 
)  (laxQäv  %'i6£(ov  xal  fiaxQ&g  aQöscDg,  duayviog  fihv  ovv 
olov  dCyvLog^  ovo  yag  %Qfixai  örifisiotg,  inißatog  dly 
riööaQöL  xQ^i'^^'^^S  ft£()£^6i/,  ix  övotv  olqCbov  xal  dvotv 
G)v  d'Bösov  yivezai.  Hieruach  ist  der  Paeon  epibatus  ein 
ou  fünf  2 -zeitigen  Längen 


3h  mit  dem  ^syed'og  öeTtdörniov  rjfitohov  in  der  Scala  des 
cenus.  Auch  Marius  Victorinus*)  gedenkt  dieses  Rhyth- 
och  ohne  den  Namen  zu  nennen:  Ineipiunt  autem  et  por- 
ir  tempora  in  pentasyllabis  a  quinque  usque  ad  decem, 
pentasemo  ad  decasemum  x^ovixfj  JtaQav^i^oei  ^  ut  sit 
emus  Philopolemus,  e  quinque  brevibus 

a  a  a  a  ^  y 

nus  autem  e  quinque  longis,   ut  Atroxiclides,  cuius  canon 
inque  signabitur 

ß  ß  ß  ß  ß. 

er   ijtißarog  ist  nichts   als    der    didyviog^   dessen    einzelne 

TiQCJtoL  zu  ÖLötifioi  ausgedehnt  sind,  ein  didyvLog  in  lang- 

r    Agoge    und    dem    entsprechend    in    anderer    metrischer 

ach    Aristides    sind    die    ;|^()oi/ot    noöixoi    folgendermassen 
et 

9'£0.  UQO.  ^ia.  aQO. 

imgemäss  spricht  er  von  vier  Theilen,  woraus  der  Epiba- 
stehe,  zwei  Arsen  und  zwei  verschiedenen  Thesen,  d.  h. 
jiusylbigen  und  einer  zweisylbigen.  Hierin  ist  in  der  That 
hre  rhythmische  Messung  enthalten.  Arsensylben,  d.  h.  ohne 
sind  die  zweite  und  die  fünfte  Länge,  die  übrigen  Sylben 
einen  Ictus. 


Mar.  Victor.  4^K. 
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Vou  dem  ethischen  Charakter  sagt  Aristides*):  Toißg  dl  iv 
fl^toh'G)  Xoyci  ^€C3Qoviievovg  iv^ovöLaötinaniQovg  slvctt  övfh 
ßsßrixev^  G)g  sq)i]v.  tovrcDv  d'  6  ijcißatog  xsxivritai  fucXlaVj  tffew- 
TaQcctTcov  filv  tfj  diTtkfj  d^iöet  tijv  irvxi^Vj  ig  wtfog  dh  %p  i^eyi^H 
rrjg  aQöecog  triv  diavoiav  i^sysiQGiv:  der  Epibatos  erregt  imd 
erhebt,  ist  enthusiastisch  und  majestätisch  zugleich,  und  ist 
hierdurch  scharf  von  dem  Spondeus  diplus,  Semantos  and 
Orthius  geschieden,  die  ruhig  und  erhaben,  aber  jüicht  er 
regt  sind. 

Mit  der  Schilderung  des  Aristides  stimmt,  was  wir  tod  sei- 
nem Gebrauche  wissen.  Zuerst  wandte  ihn  Archilochos  an,  ebne 
Zweifel  für  die  Cultuslieder  auf  Dionysos  und  Demeter,  die  einen 
entsprechenden  Charakter  hatten**).  Ferner  gebrauchte  ihn 
Olympos  zur  euharmonischen  Phrygischeu  Tonart,  wahrechein- 
lich  in  ähnlichen  Compositionen,  wie  in  den  auf  die  Cybele  ge- 
sungenen ^r^tQißa***), 

Nach  Baumgai*t  (über  die  Betonung  der  rhythmischen  Reikes 
bei  den  Griechen  1869  S.  XIV)  gibt  Aristides  drei  verschiedene 
Beschreibungen  des  Päon  epibatos.  Nach  der  ersten  —  das  sind 
Baumgarts  Worte  — 

naCav  iTtißatog  ix  fiaxQag  d'iöscog   xal  (laxQag  aQ0i&g  ssl 
dvo  ^axQciv  9^iO€G)v  xal  iiaxQag  aQösco^ 

wäre  er  so  gestaltet: 

9'ia.  aga.  9'ia,  d^ia.  &qc. 

Nach  der  zweiten  Beschreibung 

imßatog   di    inBidfj   teoöaQöi   ;i^()0}/i£i/o$   iiigeöiv   ix    M^ 
agöeav  xal  dvori/  äLaq)6Q(X)v  d-eöBOW  ylvezai 

hat  er  nicht  drei  ^iasig,  wie  man  zunächst  glauben  könnte,  soii- 
deru  zwei  „verschiedene^^  Bei  Aristides  findet  sich  aneh 
sonst  die  Ungeuauigkeit,  dafs  er  z.  B.  den  Daktylos  ,,äe  fuafis 
^BOSGig  xal  dvo  ßQaxecäv  agoscov^'  bestehen  läfst,  obwohl  de^ 
selbe  nur  Eine  Thesis  und  Eine  Arsis  hat,  den  Anapäst  „ix  ivo 


•)  Arißtid.  98. 
•*)  Plut  de  muaic.  28. 
♦*♦)  Plut.  ibid.  33. 
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^axstäv  aQ6£(ov  xal  fiaxQcig  d'Söeayg"  statt  „^x  ovo  ßga- 
imv  inl  aQösmg  xal  fiaxQug  sjtl  d^ioecsg.  Hiernach  ist  auch  die 
'ste  Beschreibung,  welche  Aristides  vom  Epibatos  giebt,  zu 
^stehen,  weil  er  in  der  zweiten  Beschreibung  den  Rhythmus 
ier  fiSQi^  enthalten  lässt.  Also  die  erste  Stelle  ergiebt  anstatt 
)s  von  Baumgart  angenommenen  vielmehr  folgendes  Schema 

d'sa.  aQü.  d'iaig  &Qa. 

L  der  ersten  Stelle  hat  Aristides  ungenauer,  in  der  zweiten  ge- 
luer  sich  ausgedrückt.  Worin  die  dvo  dL(xq)OQOt  d'eöeig  bestehen, 
)n  denen  die  zweite  Stelle  redet,  ergibt  das  vorstehende  Schema : 
ne  inaxQcc  inl  d'iöeag  und  dvo  fiaxgal  inl  d'döecog. 

Baumgart  sagte  weiter:  „Nach  der  dritten  erschüttert  er  die 
jele  durch  die  doppelte  Thesis  und  erweckt  durch  die  Grösse 
r  Arsis  den  Sinn  für  die  Erhabenheit.  Zuletzt  wird  hier  Ari- 
ides  vor  lauter  Gefühl  so  unklar  im  Ausdrucke,  dass  man  den- 
m  könnte,  der  Fuss  habe  nur  eine  grosse  Arsis  und  eine 
)ppelte  Thesis."  Unklar  ist  es  freilich,  wie  Aristides  die  Worte, 
it  denen  er  den  ethischen  Eindruck  des  Epibatos  beschreibt, 
erstanden  wissen  will.  Aber  wer  möchte  aus  diesen  Worten 
it  Baumgart  so  unberechtigte  Folgerungen  ziehen? 

Der  durch  vier  Län^ro  ausgedrückte  Päon  epibatos  wird 
»m  Standpunkte  des  Aristoxenus  aus  ein  10-zeitiger  Ttovg  6vv- 
Etog  genannt  werden  müssen,  welcher  aus  zwei  Versfüssen  zu- 
mmengesetzt  ist:  einem  4- zeitigen  Versfusse  in  der  Form  des 
3ondeus,  und  einem  6 -zeitigen  Versfusse  in  der  Form  des 
olossus.  Nach  Aristides  hat  der  Epibatos  vier  ilbqti^  d.  h.  der 
zeitige  Spondeus  hat  eine  2- zeitige  ^iaig  und  eine  2-zeitige 
)6ig\  der  6-zeitige  Molossos  hat  eine  4-zeitige  ^iöig  und  eine 
zeitige  ccQöig.  Von  den  beiden  zum  Päon  epibatos  combinirten 
crsfüsseu  behält  ein  jeder  die  beiden  Chronoi  podikoi,  welche 
m  als  einfachem  Versfusse  zukommen,  und  eben  darin  beruht 
ir  Unterschied  des  Päon  epibatos  von  jeder  anderen  Combina- 
3n  zweier  Versfusse,  in  der  ein  jeder  Versfuss  als  XQ^'^^S 
)dtxcg  entweder  Eine  Thesis  oder  Eine  Arsis  ist. 
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§  41. 

Die  monopodisohen  und  dipodisohen  Ba49en  naoh  der  Doetxiii 

der  Metriker. 

In  dem  aus  einer  ungeraden  Anzahl  von  VersfQssen  be- 
stehenden Kolon  bildet  der  einzelne  Versfuss,  in  dem  aus  einer 
geraden  Anzahl  von  Yersfüssen  bestehenden  Kolon  bildet  die 
Dipodie  eine  rhythmische  Masseinheit. 

Bei  den  Metrikern  wird  eine  solche  Masseinheit  als  ßa6i/S 
bezeichnet.  Sie  unterscheiden  ßdösvg  fiovonodixai  und  ßaönq 
diTtodixav.  Bei  Marius  Victorinus  p.  53 K  wird  überliefert:  „per 
monopodiam  sola  dactylica,  per  dipodiani  vero  caetera  scandi 
nioris  est.'*     Damit  stimmt  unser  Hephästioneisched  Encheiridion. 

Aber  in  dieser  Allgemeinheit  au8ges{)rochen  ist  die  Regel 
nicht  richtig.  Die  Metriker  selber  lassen  es  an  beriehtigendeB 
Ergänzungen  nicht  fehlen.  Von  den  daktylischen  Metren  sagen 
sie,  dass  die  den  Umfang  des  Hexameters  Überschreitenden  nicht 
nach  Monopodien,  sondern  nach  Dipodien  gemessen  werdeo, 
schol.  Heph.  p.  174  ^äv  VTteQßfj  ro  daxtvXixov  ro  iiaiuxQov, 
xaxetvo  ßaCverai,  xaza  ÖmoÖCav.  Aristid.  metr.  p.  52  Meib.  ßair 
vovot  da  Tiveg  avro\  xal  xatä  6vt^Cav  noiovvxBg  r£Tpa|i£rpf 
xataXtjxtixn.  Ferner  kommt  es  auch  vor,  dass  anajiastische  Mein 
umgekehrt  nicht  nach  Dipodien,  sondern  nach  Monopodien  ge- 
messen werden,  Mar.  Vict.  75  K:  percutitur  vero  versus  anapaesticui 
praecipue  per  dipodiam,  interdum  et  per  singulos  pedes«  Von  dem- 
selben iLtXQov  civajtaLötixov  sagt  Aristid.  metr.  p.  52:  ote  fif 
tCriv  unXovv  (d.  h.  bis  zum  24-zeitigen  iidyed-og)  xa^*  sva  xoh 
yCvazai'  oxe  ö%  Cvv^azov  (d.  h.  das  24-zeitige  pL^ya^og  übe^ 
schreitend^  . . .  xatu  öv^vyiav  ^  ömodiav*) 

Hiernach  werden  also  laut  dem  Berichte  der  Metriker  die  Dak- 
tylen und  Anapästen  bald  mouopodisch,  bald  dipodiseh,  die  Tro- 
chäen und  lambtm  dipodisch,  die  Päonen  und  Tonici  monopodieeh 
gemessen.     Für  die  Daktylen  findet  die  Messung  nach   monopo- 


*)  Nach  dein  toii  Arii^tidcrt  in  der  Metrik  fcfitfirchalti'non  Unternchietle 
ist  xara  av^vytav  die  bcchs-  oder  fünfsylbige  anapästidche  Dipodie 

\j  \j  1  \j  ^  j.  oder  -  s  \j  \j  j.  oder  kj  \j  j.  _  z, 

xara  dinodiav  die  viort)yUnge  (contrahirte)  anapustische  Dipodie 


—  /  —  — • 


§.  41.     Die  monop.  und  dipod.  Basen  nach  den  Metrikern.        253 

{chen  Basen  bei  den  aus  einer  ungeraden  Anzahl  von  Vers- 
3sen  bestehenden  Kola  (daktylischen  Tripodien,  daktylischen 
jntapodien)  statt,  wogegen  die  aus  einer  geraden  Anzahl  von 
jrsfüssen  bestehenden  Kola  (daktylische  Tetrapodien,  Dipodieu, 
öxapodien)  nach  dipodischen  Basen  gemessen  werden.  Für  die 
lapästischen  Kola  gilt  dieselbe  Norm. 

Dass  die  metrische  Theorie  der  Griechen  für  die  trochäischen 
id  iambischen  Metra  lediglich  die  Messung  nach  dipodischen 
isen  statuirt,  ist  in  der  Weise  zu  interpretiren:  ein  Kolon  aus 
ei  trochäischen  oder  drei  iambischen  Versfüssen  wird  nach  der 
etrischen  Theorie  der  Griechen  als  brachykatalektisches  Dime- 
:>n,  dem  am  Ende  ein  ganzer  Yersfuss  fehlt,  aufgefasst.  In  der 
lat  sind  die  bei  den  alten  Dichtern  vorkommenden  Tripodien 
s  iambischen  und  trochäischen  Metrums  ihrem  rhythmischen 
erthe  nach  meist  nicht  als  Tripodien,  sondern  als  unvollständige 
itrapodien  aufzufassen. 

Ionische  und  päonische  Metra  aber  sind  ausnahmslos  nach 
)nopodischen  Basen  zu  messen,  ohne  dass  die  üeberlieferung 
r  Metriker  hier  irgend  einer  Modification  bedürfte. 

Die  antike  Theorie  bezüglich  der  monopodischen  und  dipodi- 
hen  Basen  ist  in  der  zweiten  Auflage  der  griechischen  Rhyth- 
ik  und  Harmonik  vom  J.  1867  S.  672  ausführlich  dargestellt, 
le  in  §  42  ff.  gegebene  Anwendung  dieser  Lehre  auf  die 
ythmische  Messung  der  Aristoxenischen  nodeg  övvd'sroi  habe 
h.  zuerst  in  meiner  Uebersetzung  und  Erläuterung  des  Aristoxenus 
!83,  S.  78  ff.  vorgetragen.  Dem  dort  Gesagten  seien  in  dem  Fol- 
jnden  erläuternde  Beispiele  aus  unserer  Vocalmusik  hinzugefügt. 

Von    der*  monopodischen    Basis    redet    Scholion    Hephaest. 
162  liyBxai  8%  zb  yiqcdVkov  i^diistQov  ano  tov  ccQid'nov  täv 

Die  dipodische  Basis  definirt  Schol.  Hephaest.  p.  124:  Bäöig 
B  icTi  ro  ix  ovo  xoöäv  öwsötrpcögy  tov  ^ihv  &q6si^  tov  dh 
i^u  naQakttfißavofidvov,  ^H  ovtmg'  ßdöig  iötlv  ^  ix  icodog  xal 
^«AiJ^föff  tovtiöti  iiiäg  övXkaßijg  xodl  löoviiivrig.  So  auch 
acchius  introd.  mus.  p.  22  Meib:  Bdöig  8h  tC  iöti]  Uvvtal^Lg 
^0  noSäv  rj  7to86g  xal  xatalT^^Bcag,  Katdkril^ig  81  tC  iötiv]  'H 
xvzog  iXksCicovtog  iietQOV  teksvtaia  övkXaßrj,  Daher  wird  ßdötg 
^ichbedeutend  mit  8ino8Ca  oder  Ov^vyta  gebraucht,  selten  von 
^phaestion,  in  unserem  Eucheiridion  p.  36:  Tä  lihv  yccQ  ix  8vo 
^cocdv  xal  tQoxcctxijg  ßdöBcog. 
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He'i  (lein  xarcc  SmoöCav  gemessenen  tetranietnim  trochaicum 
werden  also  die  dipodischen  ßdösig  mit  ihren  zwei  Bestandtheilen^ 
der  an  erster  Stelle  genannten  ägöig  und  der  an  zweiter  Stelle 
geminnten  ^toig^  folgende  sein: 

a(fa.  %'ha.  aga.  Q'sc.  aga.  d'fo.  aga.  9'ia. 

±  ^j  ".  Kj  L  \j  '.'.  \j  \  j.  Kj  '.:  \j  £  Kj  iL 


ßdaig       ßdaig         pdaig      ßdatg 


Sifistgov  difisigov 

§  42. 

Tetrapodisohe  und  dipodische  Kola  des  daktylischen  und 

trochäisohen  Rhythmus. 

Die  tetrapodischen  Kola  sind  es  vorwiegend,  welche  Aristo- 
xenus  §  f)?  im  Auge  gehabt  haben  nmss,  wenn  er  sagt*): 

Ol    dl   (täv  noSav)  ttzQdci  TcatpvxaCi  öriiisioig  nn^^ 
ovo  (tQöeOt  xal  Ovo  ßdöeOi. 

Denn  zufolge  der  bei  den  Metrikern  erhaltenen  Ueberlieferung 
über  die  percussio  der  ßdöets  haben  sie  folgende  Acceo* 
tuation 

dga.    9fa.    dga,    &f(i. 

±  \j  iL  \j  JL  \j  •'  \j 
\J  J.  \j  'i  yj  '  \J  iL 
J.   \j^   iL    \j\^   .'.   \^^   V.    \jsj 

VA-»    S     \.AJ    '-'     \fJ     t     \J^    iL 

ßdaig  ßdaig. 

"j^Qöig^  d'iöLS^  &QOigy  ^töig  —  das  sind  die  &vo  aföiig  ^ 
ovo  ßdöeig^  welche  Aristoxenus  den  aus  vier  öti^eta  oder  JU/i^ 
TCodixoC  bestehenden  (isydXoi  itoöeg  zuertheilt,  nur  dass  Aristo- 
xenus   nicht   ttQCig^  ^icig^  aQöig^  d'iöig,    sondern  &Q0igj  /kftfifo 
Sgöig^  ßdöig  sagen  wilrde.     Diese  eigenthümliche  Aristoxenitche 
Terminologie  betreffs  des  Wortes  ßdötg  wird  uns  durch  die  hier 
verwerthete   Ueberlieferung   der  Metriker  in  die  Erinnerung  g^* 
rufen.    Denn  auch  bei  ihnen  kommt  das  Wort  ßdöig  vor,  nur  in 
einem  anderen  Sinne.    Wie  nämlich  bei  den  Metrikern  das  Wort 
„jljco^a"   oder  „sedes"  als   Ausdruck    für  den    einzelnen  Versfo»* 
das  Gebiet   oder  den   Umfang  eines  einzelnen   Accentes  mi^ 
Inbegriif    der    zum    Accent    gehörenden    unbetonten   Sylben 

*)  Aristox.  Uh.  S.  90  meiner  Ucbersetznng. 
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zeichnet,  so  ist  ,,ßd6ig  dijcodixrj"  der  Terminus  für  das  Gebiet 

eines   Hauptaccentes   mit  dem   dazu  gehörenden  Neben accent, 

welches    das   Megethos    eiuer  Dipodie    hat.     So    ist    der  Aristo- 

xenische   Terminus    zwar  nicht  bei   Aristides,    denn   dieser   sagt 

^Bffig   statt  ßdöiSj  wohl   aber  in  der  Terminologie  der  Metriker 

festgehalten,  in   einiger  Modification   der  Bedeutung,   aber  unter 

Bewahrung    des    rhythmischen   Grundbegriffes:    des  durch    einen 

Niedertritt  des  Fusses  zu  markirenden  Megethos,  auf  welches  der 

rhythmische  Accent    kommt. 

Aus  den  Angaben  des  Aristoxenus  über  die  Takte  mit  drei 
orjUsta  und  des  Aristides  über  die  fis^  des  Semantos  und  Orthios 
ersehen  wir,  dass  es  auch  für  die  övvd^sroi  xodsg  so  gut  eine 
6ia(poQä  %ax    ävrCd'eövv  giebt  wie  für  die  dövvd'^ov. 

So  schliessen  wir,  dass  die  für  den  aus  vier  örifista  be- 
stehenden Takt  überlieferte  Reihenfolge:  „tfi5o  agöeöi  xal  ovo 
ßa6e6i"  nicht  die  einzige  ist,  sondern  dass  auch  die  dvrid^aöLg: 
„dvo  ßaöBCi  Kai  dvo  aQ6B6i"  vorkommen  konnte,  nämlich 

^iö.  äga.  9ia,  agö. 

'J.  \J   J.   \J    iL   \j   JL   \J 

^datq  dm,  ßdcig  9in. 

Eine  solche  Anordnung  der  Accente  hat  Bentley  im  Sinne,  wenn 
er  accentuirt: 

Ad  te  advenio  spem  salutem,  |  cönsilium,  auxilium  expetens  H 

wobei  nur  die  Hauptaccente  durch '  markirt  sind,  aber  die  aus- 
geführte Accentuation  folgende  sein  soll: 

// 

Ad  te  advenio  spem  saliltem,  |  consilium,  ailxilium  expetens  || 

tierade  diese  den  Anfang  der  Dipodie  markirende  Accentuation 
ist  nicht  überliefert,  sondern  nur  die  das  Ende  der  Dipodie  durch 
den  Hauptictus  auszeichnende,  nicht  bloss  in  der  Hauptstelle  des 
Ä-ristoxenus,  sondern  auch  in  der  Ueberlieferung  der  Metriker 
(vgl. unten),  nach  welcher  die  Accentuation  die  folgende  sein  würde: 

Ad  te  advenio  sp^m  salutem  |  c6nsilium,  auxilium  expetens  || 

Aber  weder  die  eine  noch  die  andere  Accentuation  darf  die  Re- 
citationspoesie  durchgehend   anwenden,   vielmehr  muss  auch  für 
^'e  lateinische  Recitation  derselbe  Wechsel  wie  für  die  deutsche 
*^8  möglich  statuirt  werden: 


256  IV.    Specielle  Taktlehre. 

»Seid  umschlungen^  Millionen,  |   diesen   Kuss  der  gdosen  Welt! ' 
Uriider,  über'm  Sternenzelt,  |  niiiss  ein  milder  Vater  wohnen  | 

Will  man  sich  continuirlich  an  ein  Accentuations-Schema  binden, 
so  wird  das  metrische  Recitiren  zu  einem  langweiligen  und  pedan- 
tischen Scandiren.  Geschmackvolles  Verslesen  lut  dasselbe,  wie 
geschmackvolles  Prosalesen:  man  folge  stets  der  durch  die  logische 
Bedeutung  der  Wr)rter  und  Sätze  gehobenen  Accentuation,  in  der  . 
Poesie  wie  in  der  Pl-osa;  es  ist  durchaus  nicht  uukQnetleriedi, 
wenn  über  dem  Inhalte  des  declamirten  Gedichtes  der  Rhythmu 
bei  den  Zuhörern  unbemerkt  bleibt,  obwohl  der  grossere  Kflnstkr 
immer  derjenige  ist,  welcher  den  Zuhörer  ausser  am  Inhalte 
gleichzeitig  auch  an  der  rhythmischen  Form  Genuss  empfinden 
zu  lassen  im  Stande  ist.  Dazu  gehört  aber  selbstYerst&ndliek, 
dass  das  Accentuiren  kein  schablonenmässiges  ist. 

In  dem  Melos  dagegen,  wo  immer  die  Töne  vor  dem  Wort* 
inhalte  prävaliren  werden,  wo  selbst  Schiller's  Poesie  sieh  noter 
ordnet,  wenn  die  angeführten  Vorse  nach  Beethoven's  Gompoei' 
tion  (\n  der  neunten  Symphonie)  vorgetragen  werden,  da  ist  die 
Aceentuation  der  auf  einander  folgenden  Kola  eine  gleichmiaiigc^ 
weil  der  Melopoios  für  die  Töne  eine  gleichmussige  Vertheilong 
der  Ictus  einhält.  Hier  wird  durchgehend  (wenigstens  fDr  eines 
grösseren  Complex.  von  tetra])odischen  Kola)  entweder  die  dai 
Ende  der  l)i])odic  markirende  Accentuation 

&Q(ft,g,  d'iötg,  agöig^  ^i6vg 
oder  die  den  Anfang  hervorhebende  Accentuation 

^iöig^  aQöig,  d^iöig,  aQöig 

durchgeführt  werden.  Die  zweite  Art  für  Conipositionen  von 
ruhigem  Charakter,  für  fiiXri  des  ^^og  ifiv%a6zix6vj  die  elfte 
Accentuatiousurt  für  den  Charakter  der  Bewegung  und  grösserer 
Erregtheit,  für  ^liXri  des  tgonog  dtaöraXrixog, 

Wir  haben  nämlich  das,  was  die  alten  Theoretiker  über  dasdiir 
staltische,  systaltische  und  hesych astische  Ethos  der  Rhythmopoeie 
d.  i  den  erregten,  sentimentalen  (gedrückten)  und  ruhigen  Charakter 
der  rhythmischen  Composition  überliefern,  mit  der  verschiedencf^ 
Stelle,  welche  die  Thesis  innerhalb  des  rhythmischen  Kolons 
nimmt,  in  Zusammenhang  zu  bringen.    Erklärt  doch  Aristides  i 
seinem  Abschnitte  vom  Ethos  der  Uhythmen,  dass  die  mit  einer 
sis  beginnenden  die  ruhigen,  die  mit  der  Arsis  anlautenden  die 
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egten  sind.  Nach  der  Aussage  desselben  Aristides^  sind  die 
Irei  Ethe  der  Rhythmopoeie  mit  denen  der  Melopoeie  identisch^ 
3.  30.  43.  Bei  Pseudo- Euklid  p.  21  M.  sind  die  letzteren  fol- 
^endermassen  beschrieben: 

Pseudo-Euklid.  p.  21  M.  "Eört  öl  dtaöralrixov  fiev  ^d^og 
\i6koJtoi£ag ,  Öl  ov  örifiaivstac  yLsyakongiicsta  xal  öiccQfia  ilwxijs 
ttvÖQoiösg  xal  jtQal^sig  fjQOLxal  xal  Ttad'tj  rovtoig  olxeta,  XQtjtat 
dh  tovrovg  fidkLöra  tj  XQayciöCa  xal  räv  kotnäv  öl  o0a  rovrov 
i%Bxai  xov  xaQaxr^Qog. 

Sv6taXxLxbv  ÖS  öi  ov  övpdystat  17  tlfuxrj  slg  raTCSLVonjra 
xal  avavÖQOv  öväd-söLV.  ccQfioOst  Öl  ro  roiovrov  xataüxriiiu  xolg 
igorixotg  ndd'eöt  xal  ^Qi^votg  xal  otxtotg  xal  totg  Tiaffankrjö^otg, 
'H6vxcc(ftLx6v  öl  rid'og  iörv  fieXoTCotiag  co  Tiaginstat  ijpa- 
Morrig  flwxijg  xal  xardötrifia  iksv^igiov  n  xal  sIqtivlxov.  ccQfioöovöL 
y  avt(p  vfivot,  Ttatdvsg^  iyxcifiia^  övfißovXal  xal  ta  tovroig  o^oia. 
„D2L8  diastaltische  d.  i.  erregte  Ethos,  in  welchem  sich 
Hoheit,  Glanz  und  Adel,  männliche  Erhebung  der  Seele,  helden- 
cQüthige  Thatkraft  und  Affecte  der  Art  darstellen.  Besonders 
in  den  Chor-Gesängen  der  Tragödie.*) 

„Das  systaltische  d.  i.  gedrückte,  beengte  Ethos,  welches 
Jas  Gemüth  in  eine  niedrige,  weichliche  und  weibische  Stimmung 
bringt.  Es  wird  dieses  Ethos  für  erotische  AflFecte,  für  Klagen 
und  Jammer  und  Aehnliches  geeignet  sein. 

„Das  hesychastische  d.  i.  ruhige  Ethos,  durch .  ^^ßlches 
Seelenfrieden,  ein  freier  und  friedlicher  Zustand  des  Gemüthes 
bewirkt  wird.  Dem  werden  angemessen  sein  die  Hymnen,  Paeane, 
Enkomien,  Trostlieder  und  Aehnliches.'^ 

Im  systaltischen  Ethos  liegt  wie  im  diastaltischen  Erregt- 
heit, aber  keine  Erregtheit  edler  Art,  sondern  diejenige,  welche 
wir  Sentimentalität  nennen.  Die  systaltische  Musik  schwankt 
zwischen  dem  ruhigen  Charakter  der  hesych astischen  und  dem 
erregten  Charakter  der  diastaltischen  Musik. 

Hat  der  tetrapodische  Takt  die  Thesis  an  erster  und  dritter 

Stelle,  dann  ist  er  ein  hesychastischer  Takt;  hat  er  die  Thesis  an 

zH^eiter  und  vierter  Stelle,  dann  gehört  er  dem  diastaltischen  Ethos 

^^-     In  der  modernen  Musik  ist  es  genau  ebenso,  wie   sich  aus 

^en  nachher  (s.  263  flf.)  herbei  zu  ziehenden  Beispielen  der  Vocal- 

^^sik  ergeben  wird. 


*)  Aristox.  S.  89  meiner  üeberaetzung. 

'^^STPHAL,  Theorie  der  grieoh.  Rhythmik.  17 
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Uebertragen  wir  zunächst  der  Anschaulichkeit  wegen  die  An- 
stoxenischcn  xqovol  nodixoi  auf  entsprechende  Abschnitte  moderner 
Instrumentalmusik,  Bach  wohlt.   Clav.  1,  2  Cnioll-Fuge: 


ßdais  iiovon,  ßdöig  {Uivon. 

Den  stärksten  der  in  der  anapaestischen  Tetrapodic  enthaltenen  zwei 
IIau])taccente  hat  Bach  durch  den  unmittelbar  auf  ihn  folgendes 
Taktstrich  markirt;  alles  Andere,  was  in  dem  Kolon  enthalten  ist, 
steht  vor  dem  Taktstriche.  Diese  Taktbezeichnung  hat  der  bei  weitem 
grösste  Thcil  seiner  anapaestischen  Instrumentalfugen:  sie  alle 
sollen  mit  dem  Ausdrucke  ,,innerer  Erregtheit'^,  wie  Spitta  sagt, 
vorgetragen  werden.  In  seinen  Allcmanden,  die  er  vorwiegend 
in  einem  ruhigen  Charakter  hält,  wählt  Bach  fast  darchgebendi 
die  von  Aristoxenus  nicht  ausdrücklich  angegebene  Accentuationi- 
Ordnung  des  hesychastischen  Tropos: 

d-Bötg^  agötg^  ^iötg^  agöig 

und  setzt  dem  entsprechend  den  Taktstrich  des  tetrapodiscbsD 
Taktes  vor  die  Hebung  des  ersten  Yersfusses.  Ein  Beispiel  sei 
die  atleAiandenniässige  Bearbeitung  des  thüringischen  Volksliedes: 
„Ich  bin  so  lang  nicht  bei  dir  gewest".     I  7,  30  Peters. 


^^j^. 


ti=z 


// 


_     J.  -    'J.  \j  \j 


&faig      aga.  d'ia.    uqc. 
ßdaig  dm.      ßdc,   dm. 

Bach  engl.  Suite  3  Giga  enthält  das  Beispiel  eines  als  hesjchs- 
stischer  V~'I'^I^^  geschriebenen  iambischen  Dimetrons  (I  8|  3 
Peters) 

»  2_         y 
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Eine  melisclie  Parallele  f&r  die  Recitations7Accenta)atioii  des 

Herrschen  ^  ,^ 

Freude  schöner  Oötterfiinken^ 

der  dritte  Yersfass  dem  stärksten  der  beiden  Hanptaccente 
bietet  die  Bach'scbe  Fuge  wohlt.  Clav.  1^  3  (nach  einem 
ringischen  Tanz-Thema): 


i^FTvi'  'mi  hi^ffp^^4 


*""  *<-„ 


ßa6ig  dm.         ßaaTaut,  ßda,  dm.      ßda.  din. 

Wenn  die  vorstehenden  anapaestischen  und  iambischen  Tetra- 
en  Bach's  antike  f^Xri  wären  und  f&r  Griechen  taktirt  werden 
sten,  dann  würden,  wie  Aristoxenus  f&r  nothwendig  hält,  nicht 
s  die  xQovoi  itoSixoij  sondern  auch  die  xqÖvoi  fv^fiwtoiCag 
i  markirt  werden  müssen,  sonst  hätten  die  ausftthrenden 
iker  und  Sänger  kein  Zeichen  zu  gemeinsamem  Anfange  des 
ons.  Wie  trafen  ohne  ein  darauf  bezügliches  Zeichen  von 
en  des  fiysficiv  Sänger  und  Spieler  den  gleichzeitigen  An- 
;?  So  fragt  mit  Recht  Baumgart  a.  a.  0.  zu  YL  Ohne  ein 
ches  „sehen  wir  dazu  keine  Möglichkeit,  am  wenigsten,  wenn 

Haupt -Ictus,  wie  es  ja  sein  konnte  (in  unserem  letzten 
'enbeispiel)  in  die  Mitte  der  Reihe  auf  die  dritte  I^ge  fiel/^ 
3hte  das  Tempo  ein  langsames  oder  ein  rasches  sein,  so 
)sten  bei  anlautender  anapaestischer  und  iambischer  Anakrusis 
den  vier  xqovol  nodixoi,  den  vier  Hauptbewegungen  des  Diri- 
ten  (wie  sie  Berlioz  nennt)  noch  die  doppelte  Anzahl  von 
voL  ^vd'^onoiüxg  tdtoi  angegeben  werden  („acht  kleine  ergän- 
de  Bewegungen,  an  denen  sich  nicht  der  Oberarm,  sondern 
SS  der  Unterarm  betheiligt  und  nur  das  Handgelenk  den 
^tirstab  in  Bewegung  setzt^.    Berlioz,  s.  unten  8.  271). 

X96P01  nodi%6i     I  II        ni      IV 


^m^^ 


Xq.  (v^iionoäag       1      2      846      67       8 

f  wird  vom  riye^uov  ausgeführt,   was  Aristoxenus  ap.  PselL 

^  verlangt:  ,^näg  dh  6  SiaiQOVfisvog  (liovg)  elg  mXstm  aQ^^fniiv 

17* 
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■ 

xal  eig  iXdttcj  SiavQstxai''^  was  wir  nicht  mit  Feassner  za  Aber 
setzen    brauchen  ^^ein  jeder    in   eine  grössere  Zahl   Yon  Theilen 
zerlegte  Takt  wird  auch  in  eine  kleine  Anzahl  zerlegt'',   sonden 
wie  es  dem  Wortlaute  nach   einfacher   und  natürlicher  ist:  lyEin 
jeder  Takt,  welcher  (vom  riysficiv)  in  Theile  zerfallt  wird,  wird 
in  eine  grössere  Zahl  (von  ;|^()oi/ot  gvd'fiOTCouag  Cdioi)  und  gleich- 
zeitig in  eine  kleinere  Zahl  (von  xqovoi  nodixoi)  zerfallt''.    Auf 
welche  Weise  die  antiken  Dirigenten  die  %o8imoC  und  die  ^v^iuh 
noUag  i'Sioi  xqovoi   von   einander  unterschieden  haben,   ist  um 
nicht    überliefert,   auch  nicht;   ob  sie   die  einen  mit  Treten  da 
Fusses,  die  anderen  durch   Arm-  und  Handbewegungeu  markiit 
haben.     Wir  dürfen  aber  überzeugt  sein,  dass  die  Oriecheu  hier 
ebenso  deutliche  Taktirweiseu  wie  die  modernen  angewandt  haben.    I 
Diu  Modernen  halten  nach  H.  Berlioz*)  folgendes  Verfahren  ein: 

Arm  von  oben  nach  unten  (erste  d-iöiSy  Haupt-^^tf^;). 

Arm  nach  links  (erste  &Qöt$), 

Arm  von  links  nach  rechts  (zweite  d'iöig^  Neben-^/dfi^). 

Arm  von  rechts  nach  oben  (z\yeite  agöig). 
Jede  dieser  Armbewegungen  fällt  auf  die  Hebung  des  als  Uffopog 
nodtxog  aufgefassten  Versfusses.  Um  die  zu  der  Hebung  ge- 
hörenden Senkungen  zu  bezeichnen,  wird  nach  jeder  mit  dem 
ganzen  Arme  ausgeführten  Bewegung  noch  eine  Bewegung  aus^ 
führt,  an  welcher  sich  bloss  das  den  Taktirstab  führende  Handgelenk 
betheiligt.  Die  Hauptaccente  unterscheidet  der  Dirigent  durch  wei- 
teres und  höheres  Ausholen  des  Armes  von  den  Nebenaccenten. 

Darin  unterschied  sich  jedenfalls  das  antike  Täktiren  von 
dem  modernen,  dass  das  letztere  die  mit  dem  Arm  weit  aut- 
holeude  Bewegung  stets  nach  dem  Taktstriche  eintreten  laMt, 
also  keine  Rücksicht  auf  Anfang  und  Ende  des  Kolons  nimmt; 
dass  dagegen  die  antike  Wt^ise  stets  auch  das  letztere  sorgsam 
berücksichtigte. 

Dass  die  Componisten  nach  tetrapodischen  Takten  schreiben, 
ist  in  unserer  Musik  fast  veraltet.  Es  geschieht  zwar  noch  immer, 
aber  während  bei  Bach  und  Händel  die  tetrapodisch-daktyli- 
sehen  Takte  die  bei  weitem  überaus  häufigeren  sind,  findet  sich 
tetraj)odiscli-daktylischer  Takt  z.  B.  in  Beethovens  ('laviersonat^'n 
nirht  mt»hr  als  zwei  Mal:  0|».  13  (irave  (Qj);  Op.  27,  1  An- 
dante 'C);  Op.  43  Adagio  {}) 

*)  In  «lor  auf  S.  271  citirtf»ii  Schrift. 
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Beethoven  drückt  das  tetrapodisch-daktylische  Kolon  gewöhn- 
h  durch  zwei  dipodische  Takte  aus,  deren  zwei  auf  das  tetra- 
dische  Kolon  kommen,  und  bezeichnet  es  je  nach  der  Achtel- 
d  der  Sechszehntel- Schreibung  des  Chronos  protos  als  6" 
gentlich  (fj-)  oder  als  J-Takt.  Auch  bei  Bach  und  Händel 
id  die  dipodischen  Takte,  namentlich  der  0-Takt,  häufig  genug 
gewandt. 

Der  dipodisch- daktylische  Ct/*  und  f-Takt  ist  bei  den  Alten 
:  oxtdörifiog  daxrvXLXog  novg^  der  analoge  dipodisch- trochaeische 
kt  f  und  -^  ist  dort  der  i^dörifiog  lay^ßLxog.  Da  es  für  dakty- 
3hen  und  trochaeischen  Rhythmus  in  der  antiken  ebenso  wenig 
3  in  der  modernen  Musik  Bhythmopoeien  aus  lauter  dipodischen 
»la  und  auch  nicKt  ßhythmopoeien  von  vorwiegend  dipodischen 
•la  giebt,  so  können  die  dipodischen  Takte  der  Alten  kaum  eine 
lere  Function  gehabt  haben  als  die  entsprechenden  Takte  der 
derneu  Musik,  nämlich  als  halbirte  tetrapodische  Kola:  je  zwei 
ser  Takte  bildeten  immer  ein  tetrapodisches  Kolon.  Diese 
deutung  scheint  in  der  That  der  ii,a6riiiLog  novg  in  dem  Musik- 
spiele Anonym.  §  97  zu  haben,  so  gering  auch. der  melische 
3rth  dieses  kleinen  Stückes  ist. 
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UQO.        d'ia.        aga.        ^ia. 

Durch    die    übereinstimmenden    Notenzeichen     aller    Hand- 
riften ist  der  liliythmus  durchaus  gesichert.     Der  als  einzelner 
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xovg  i^dörifios  gefassten  ßdötg  iafißixrj  ist  durch  die  ^tiffLif  über 
dem  zweiten  Fusse  der  iambischen  Dipodie  dieselbe  Accentoation 
gegeben^  wie  sie  von  den  Metrikern  für  die  dinodixii  ßd^ig  über- 
liefert wird: 

Welcher  Unterschied  nun  bestand  zwischen  einer  als  einheit- 
licher novg  dc3Ö€X(i67j(iog  taktirten  Tetrapodie  und  einer  als  xwei 
Tcodeg  il^dörifioc  taktirten  Tetrapodie?  Darüber  wissen  wir  gar 
nichts.  Auch  bei  den  Neueren  beruht  der  Unterschied,  ob  man 
eine  trochaeische  Tetrapodie  als  einheitlichen  ^-Takt  oder  aber 
als  zwei  | -Takte  schreibt;  auf  Gründen^  die  das  Wesen  des  Rhyth- 
mus nicht  berühren ;  für  das  Ohr  ist  es  kein  Unterschied,  TgL 
die  Bach'sche  Fuge  des  musikalischen  Opfers,  deren  tetrapodi- 
sches  Thema  von  Bach  bei  dreistimmiger  Bearbeitung  in  dipo- 
dischen  Takten,  bei  sechsstimmiger  Bearbeitung  in  tetrapodiachen 
Takten  geschrieben  ist    (Bach  I  12,  1.  2  Peters.) 

Genug,  das  griechische  Alterthum  hatte  fttr  tetrapodtBche 
Kola  dieselben  Taktirweisen  wie  die  moderne  Musik:  man  schrieb 
Takte  von  dem  Umfange  des  ganzen  Kolons  oder  Takte  Ton  dem 
Umfange  des  halben  Kolons. 

Noch  eine  dritte  Art,  die  tetrapodischen  Kola  zu  taktiren, 
war  der  beiderseitigen  Rhythmik,  der  modernen  and  der  alteo 
gemeinsam.  Man  schrieb  sie  nämlich  nicht  bloss  als  tetrapodiache 
Takte  oder  als  üombinationen  von  zwei  dipodischen  Takten,  son- 
dern stellte  sie  auch  noch  drittens  durch  vier  monopodische  Takte 
dar,  indem  man  jeden  der  vier  Versfüsse  einen  ä^vv^erog  %wi 
bilden  Hess.  Wir  besitzen  auch  hierfür  ein  antikes  Instramental- 
beispiel  bei  dem  Anonymus  §  100  mit  der  Ueberschrift  ,,7VTf«- 
ör^fiog''^.  Hier  wäre  nun  ein  Fall,  wo  das  tetrapodische  Kolon 
nach  fiovonodtxal  ßdöeig  gemessen  ist,  jeder  Versfuss  bildet 
eine  ßdötg  tBtQdörifiog, 

Die  folgenden  Beispiele  Bachseber  und  Händelscher  Vocal* 
musik  mögen  am  modernen  tetrapodischen  Takte  des  daktyliseben 
Rhythmus  zugleich  die  antiken  Chronoi  podikoi  (durch  die  hin* 
zugefügten  römischen  Zahlen  I,  II,  III,  IV  und  die  antikeD 
Chronoi  Rhythmopoiias  idioi)  durch  die  deutschen  Zahlen  1,  % 
3,  4,  5,  6,  7,  8  erläutern,  wobei  man  das  im  §  26  diaae« 
Buches  zur  Erklärung  der  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  Gesagte 
vergleiche. 
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Zuerst  stehe  hier  aus  Bachs  Pfingstcantate  ein  Beispiel  des 

daktylisch-tetrapodischen  Taktes. 

3S  16-zeitigeu  Taktes  Aristox.)  im  hesychastischen  Ethos.  Durch 
le  Auakrusis  erscheinen  die  4-zeitigen  Einzeltakte  als  Anapäste, 
r  Ghronos  podikos  I  hat  den  Hauptictus 


9saig      aQO.  ^saig  agaig 
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11        III     IV 


^^^^^^^ 


Mein      gläu  -  big    Her-ze 
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cke,  sing*,  scherze, 


In  Bachs  Cantate  „Ich  hatte  viel  Bekümmerniss'^  gewährt 
e  Sopranstimme  des  Chores  Nr.  2  das  Beispiel  eines  dem  he- 
chastischen  Ethos  angehörenden  16-zeitigen  Taktes,  in  welchem 
'r  Chrono»  podikos  III  den  stärksten  Ictus  hat.  Auch  hier  hat 
!r  Einzeltakt  bei  der  anlautenden  Anakrusis  die  Form  des 
napästes. 
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I  II  m^      IV 


Ich    hat  te  viel  Be  -  kfimmer  -   niss, 


?^^ 


^^^ 


1         2      3      4       6 


II 


III 


IV 


ich    hat  -  te    viel  Be  -  kümmer  -  niM 


i^^^^^^ 


12346  678 

In  derselben  Bach'schen  Cautate  „Ich  hatte  viel  BekQmm> 
niss^'  ist  die  Arie  No.  5  im  IG-z-eitigen  Takte  des  diastaltisch 
Ethos  geschrieben.  Von  den  vier  daktylischen  Versf&ssen  1 
der  letzte^  der  Chronos  podikos  No.  IV,  den  Hauptictus. 


Bä-che     von  ge  -  sals-nen        Z&hren 


äSä 


ffefee^E^^ 
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ni 


IV 
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Flöhten  rau*  sehen  stets    ein  -  her 
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12345         6  78 

lIs  Beispiele  des 

trochäisch-tetrapodischen  Taktes, 
eil  Aristoxenus  als  12-zeitigen  Takt  viertheiliger  Gliederung 
huet,  diene  die  Arie  No.  18  aus  Händeis  Messias,  wo  die 
:ende  Anakrusis  das  tetrapodische  Kolon  zu  einem  iambischen 
;.  Das  Ethos  ist  das  hesychastische,  auf  dem  ersten  Vers- 
ruht der  stärkste  Ictus. 
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Wie  in  der  yorstehenden  Composition  Handels  schon  der 
Inhalt  des  Worttextes  die  hesychastische  Taktform  za  bedingea 
scheint;  so  stimmt  der  Wortinhalt  in  der  Arie  No.  8  der  Bach- 
schen  Cantate  ^^Ich  hatte  viel  Bekümmemiss'^  zu  der  diastilti- 
sehen  Taktform  des  tetrapodisch- 12 -zeitigen  Taktes:  die  anlas* 
tende  Anakrusis  fehlt,  die  Versfüsse  sind  also  Trochäen  im  es- 
geren  und  eigentlichen  Sinne.  Auf  dem  letzten  Versfüsse  der 
trochäischen  Tetrapodie,  dem  Chronos  podikos  No.  4  ruht  der 
rhythmische  Ilauptaccent. 
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§  43. 

Tripodisohe  Kola  aus  daktylischen  (and  trodüUsohttn) 

Versfiissen. 


In  unserer  modernen  Melik  sind  tripodische  Kola  der 
exrjs  Qv^iionoUa  sehr  selten.    Ein  daktylisches  Beispiel  der  Voea^ 
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sik  ist  Glucks  Iphig.  Tauric.  Nr.  1.^)    Hier  ist  das  trlpodisch- 
:tylische  .Kolon  in  drei  monopodischen  Takten  geschrieben. 


www  f  w  f 

Zur   Hül-fe,  allmächii-ge  Göt-ter,  habt  mit  uns  Ar-men  Ge-duld ! 


— hH- 
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der  Blitz  dem  Trotzen  der  Spöt-ter!    uns  schirmet  in  gnä-di-ger  Huld! 
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uns    schir-met     in     gnä  -  di  -  ger   Huld ! 
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IS  ist  eine  Strophe  ganz  ähnlich  der  Horatischen 

DifiFugere  nives,  |  redeünt  iam  grämina  campis 
ärboribüsque  comae,  || 

j.\j^j.\jKjji\\; 

r  dass  bei  Gluck  dem  tripodischen  Kolon  nicht  ein,  sondern  zwei 


*)  Von  der  in  trochäischen  Tripodien  gehaltenen  övvsxrig  ^^ftonoUa 
demer  Musik  ist  wohl  das  bekannteste  Beispiel  im  Scherzo  der  9.  Sym- 
>Die  Beethovens  enthalten  (mit  Beethovens  Zuschrift  ,^tmo  di  tre  battute'*), 
ilog  dem  tripodisch- daktylischem  Beispiele  aus  der  Iphigenia  Taurica 
'h  unzusammengesetzten  trochäischen  Versfüssen  (j- Takten)  geschrieben. 


a^i^g^g^ 


m 


1=^ 


tic:t 


jE^^^gEgJ 


Andere  Beispiele  liefert  Bachs  Wohlt.  Clav.  2,  7  Es- Dur  Präludium  ^; 
19  A-Dur-Fuge  |;  Bachs  Inventio  No.  10  G-Dur  ^;  Symphonia  No.  6 
3ur  |;  Partita  No.  4  D-Dur-Giga  -^.  Immerhin  sind  moderne  Compo- 
onen  im  trochäisch-tripodischen  Rhythmus  bei  weitem  nicht  so  häufig 
;  die  trochäisch-tetrapodischen.  Aber  ihr  Vorkommen  in  der  modernen 
aik  ist  vollkommen  gesichert. 
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metra  dikola  voraugeheu^  uud  dass  jedes  tripodische  Kolon  dtircli 
Anakrusis  erweitert,  also  ein  anapästisches  Prosodiakon  ist 

Gluck  lüsst  jeden  der  jcods^  tergdör^fiOL  einen  einzelnen  Takt 
bilden.  Das  ist  genau  dieselbe  Messung  dieser  Verse,  welehe 
die  alten  Metriker  für  das  daktylische  Hexametron  angeben,  wo- 
nach dasselbe  aus  zwei  Kola  mit  der  Messung  xata  nÜa,  nacii 
monopodischen  ßdasig  besteht. 

nöiXov  umXov 

ßdaig  ßda^s    ßaaig  ßdo^s   ßdaig  ßdetg. 

Wird  nach  monopodischen  Takten  gemessen,  so  bleibt  die  durch 
die  stärkeren  uud  schwächeren  d^döstg  oder  xdxm  xqovo^  bedingte 
Accentuation  unbezeichnet.  Auch  die  Metriker  lassen  sie  bei 
ihrer  Messung  xara  noäa  unberücksichtigt 

Aristoxenus  dagegen  fasst  mit  Rücksicht  auf  die  Accentua- 
tion das  tripodische  Kolon  als  einen  einzigen  itovq  övv^ixo^ 
Hat  er  bei  den  midsg,  denen  er  vier  xqovoi  nodixoC  vindidrt, 
die  tetrapodisehen  Kola;  bei  den  icjidsg  mit  zwei  xqovoi  xodmol 
die  dipodischen  Takte  im  Auge,  so  ist  nicht  anders  za  denken, 
als  dass  unter  den  noSag^  denen  er  drei  xqovoi  modiuoi  gibt, 
die  tripodischen  Kola  zu  verstehen  sind.  Die  accentuelle  Be 
schaiienheit  der  ;|^()oVot  nodixoC  bestimmt  er  folgendermasieD 
§  17: 

ol  d\  ix  TQiävj  dvo  filv  täv  avat^  ivifg  Öh  tov  xaxm 
^  ii  ii/bg  ^Iv  rotl  avcD^  8vo  dh  täv  xdtm» 

Das  sind  zwei  tripodische  Kola,  die  sich  durch  Terschiedene  Reihen- 
folge der  ;|^()di/oi  nodixoC  unterscheiden.     Das  erste  Kolon: 

av(o  XQ^^^S^  ^^^  XQovog^  xdxm  X9^^^^\ 

(aptftff)  {dgaig)  (ßdatg) 

das  zweite  Kolon 

dvo  xQo^og^  xdxm  XQ^'^^^^  xdxm  XQ^og, 

(dgais)  (ßdaig)  (ßdöig) 

Wenn  Bachs  histruineutalmusik  nach  tripodischen  Kola  g^ 
gegliedert  ist,  so  ist  sie  nach  tripodischen  J-  oder  ^-TM^^ 
geschrieben  und  zwar  stets  mit  einer  Accentuation,  die  i^ 
ersten  der  von  Aristoxenus  angegebenen  zwei  Formen  entsprich*» 
z.  13.  Wühlt.  Clav.  1,  Bdur-Fuge: 
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—  \J    \J         KJ     ^     \J   \J        J.     ^  H 


ävco  &v(o    naTco 


ävco 


av(a 


xarco 


)ii  der  umgekehrten  Accentuation  des  tripodischen  f-  oder 


xax(o     av(o     ava 


ich  weder  bei  Bach  noch  sonst  ein  Beispiel.  Continuir- 
aktylische  Tripodien  scheinen  bei  den  Modernen  niemals 
hesychastische,  stets  nur  für  das  diastaltische  Ethos  vor- 
nen.  Das  griechische  Alterthum  muss  auch  daktylische 
ien  im  hesychastischen  Ethos  gekannt  haben.  Da  diesem 
die  Hymnen  angehören,  so  müssen  auch  die  daktylischen 
eter  im  Hymnus  auf  die  Muse  hesychastischen  Rhyth- 
ibeo.  Die  besten  Codices  des  Hymnus  haben  die  rhyth- 
Zuschrift  ^^öcodexdörjiiog"^  es  beruht  also  auf  der  Ueber- 
ig,  dass  die  tetrapodischen  Kola  4es  Dionysischen  Melos 
zeitige  Takte  gemessen  werden  sollten, 

KaXXioTtsi-a  ao-q>(Xy  (lovamvitifO'aaTayi'ti    ts(fnv^v 

1        II       iii        I  II  m 


I 


iL    \J    \j        ±    \J  KJ  ± 

xarco       avco     avta 


_  —         KJ        \J         ±        \J        KJ 

xcrrco  avta 


j.       _ 
Sivta 


e   zweite  der  oben  gedachten  Aristoxenischen  tfiy/i«ra-Ord- 
tür  den  tripodischen  Takt 


xarcD  XQOVog 


xaxto  XQovog 


einzige,  welche  in  der  zweiten  Aristoxenischen  Stelle  über 
il  der  ;f(>oi/oi  noSixoC  §  56  (ap.  Psell.  12)  genannt  wird: 

Ol  d^  xQicCv^  ccQöst  xal  dmkrj  ßdöei. 

hien  uns  durchaus  nicht  berechtigt,  mit  Cäsar  und  Bartels 
le  der  beiden  Semeia-Ordnungen  zu  streichen.  Das  Frag- 
ler Aristoxenischen  Rhythmik  ist  bereits  so  defect,  dass 
les,  was  uns  geblieben  ist,  zu  Rathe  halten  müssen:. wir 
von  dem  glücklich  Erhaltenen  nichts  streichen,  so  lange 
rklärung  nicht  unmöglich  ist.*) 


Von   den   beiden   Alternativen,   welche    AristozenuB   von   den   ans 
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nicht  so  selten  sind  wie  man  gewöhnlich  denkt,  so  wenden  tie 
dieselben  doch  hauptsächlich  nur  isolirt  unter  andern  Kola  an, 
nicht  fortlaufend  für  grössere  rhythmische  Partien. 

Bei  den  Griechen  sind  pentapodische  und  hexapodische  Kok 
häufig  genüge  auch  in  fortlaufender  lihythmopoeie,  nicht  nur  du 
hexapodische  xQtiisrQov  laiißixov,  sondern  auch  der  Alcaeiache, 
Sa])phische^  Phalaecische  Vers,  welche  schwerlich  ein  anderes  ab 
pentapodisches  Megethos  haben  können.  Aber  dennoch  ist  es,  ab 
ob  die  rhythmische  Praxis  der  Alten  in  Allem  mit  der  moderaen 
übereinstimmen  sollte,  denn  Aristoxenus  lehrt:  „Es  gibt  Takte  von 
zwei,  drei,  vier  ;|(poi/ot  Ttodixot,  aber  mehr  als  vier  xQOVOi  haben 
die  Takte  nicht.  „^Jta  di  tC  ov  yivBxai  TtlsitD  öijiuta  xäv  xerxiffmw^ 
vötegov  SeixQ^riöeraC    Uns  fehlt  die  Stelle,  auf  welche  er  verweist 

Vom  modernen  Standpunkte  würde  die  Antwort  etwa  fol- 
gende sein: 

Schon  das  Taktiren  nach  Takten  von  vier  Hauptbewegungen 
ist  einschliesslich  der  zu  jeder  llauptbewegung  hinzukommenden 
Nebenbewegungen  des  Handgelenkes  complicirt  genüge  weshalb  ei 
der  Dirigent  nur  bei  langsamem  Tempo  durchführt.  Takte  von 
mehr  als  vier  Takischlägen  vermöchte  der  Dirigirende  nur  so 
auszuführen,  dass  die  Ausführenden  wenig  Nutzen  davon  hatten; 
sie  würden  verwirrt  werden,  die  rhythmische  Bedeutung  der  Takti^ 
stab-Bewegungen  nur  schwer  vorstehen  und  das  Taktiren  seinen 
Zweck  verfehlen.  Deshalb  schreiben  Gluck  und  Mozart,  wenn 
mehrere  peutapudische  oder  hexa])odische  Kola  auf  einander  fol- 
gen, lieber  nach  monopodischcn  und  dipodischen  Takten  (Iphi- 
geiiie  Taur.  No.  18,  Figaro  Arie  No.  28),  von  denen  je  fünf  oder 
drei  auf  ein  Kolon  kommen. 

Viel  anders  wird  auch  Aristoxenus  die  von  ihm  aufgeworfene 
Frage  „dta  tC  ov  yCvtxai  nksio)  o^^tla  xäv  xertdQotv;^^  nicht  be- 
antwortet haben.  Er  wird  gesagt  haben,  dass  es  deshalb  nicht 
der  Fall  sei,  weil  das  Markiren  von  nkeio  ömiBla  von  Seiten  des 
l'aktirenden  für  die  naQaxokov^YiCi^  (das  Folgen  Seitens  der 
Ausführenden)  keinen  Nutzen  habe;  weil  es  die  Ausführung  nicht 
nur  nicht  erleichtern  würde,  sondern  unter  Umstanden  erschweren 
und  in  Verwirrung  bringen  könne.  Theoretisch  wird  das  Vor- 
kommen von  1  akten  aus  5  und  i\  Versfüssen  von  Aristoxenus  an- 
erkannt, denn  er  nennt  den  18-zeitigen  als  den  grösst«n  iambischen, 
den  25-zeitigen  als  den  grössten  paeonischen  Takt,  augenschein 
lieh   fusst   er  dioso   G-füssi^on    ta^tßixri   und   iVfüssigen   Maimvtwu 
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deshalb  als  nodsg,  weil  er  in  ihnen  dieselbe  Solidarität  des  Accen- 
tuationsverhältnisses  wie  in  den  tripodischen  und  tetrapodischen 
empfindet.  Er  gehört  nun  einmal,  wie  Baumgart  a.  a.  0.  p.  XXXVI 
sagt,  „zu  den  Feinhörern,  welche  die  Accentuation  des  Kolons 
genau  empfinden'^  Auch  Aristoxenus  hat  die  5  oder  6  Versfüsse 
jener  Kola  in  ihrer  rhythmischen  Bedeutung  als  XQ^'^^^  JtodLXoi 
empfunden,  worauf  seine  Definition  der  dLag)OQa  xatcc  SiaCQs6vv 
hinzudeuten  scheint.  Aber  praktisch  wird  das  Markiren  dieser 
5  oder  6  xqovoi  nodixoi  als  der  Theile  eines  Taktes  nicht  aus- 
geführt wegen  der  grossen  Schwierigkeit,  die  dasselbe  der  jtaQa- 
xoXovdi]ais  bereitet  hätte. 

Das  iambische  Trimetrum. 

Das  iambische  oder  trochaeische  Trimetrum,  obwohl  das- 
selbe nach  Aristoxenus  ein  novg  oxxGfxaiSeTcdöri^os  icciißixog 
ist,  gilt  in  der  Praxis  des  Taktirens  nicht  als  ein  Takt,  sondern 
als  eine  Folge  von  drei  •  dipodischen  Takten.  Suchen  wir  uns 
diesen  unterschied  klar  zu  machen.  Werden  dipodische  Takte 
taktirt)  so  hat  jede  Dipodie  ihren  Hauptaccent  und  ihren  Neben- 
accent.  Werden  aber  mehrere  Dipodien  zu  einem  grösseren  Takte 
vereint,  so  wird  von  den  Hauptaccenten,  welche  die  Dipodien  haben, 
der  eine  zum  stärkeren  Hauptaccente,  der  andere  zum  schwächern 
Hauptaccente.  Würde  nun  das  ganze  Trimetron  als  E^n  Takt 
taktirt,  so  würde  der  verschiedene  Grad  der  Stärke,  welchen  die 
verschiedenen  Hauptaccente  im  Yerhaltniss  zu  einander  haben, 
durch  den  Taktirenden  angezeigt.  Wird  der  ganze  Trimeter  als 
eine  Folge  von  drei  dipodischen  Takten  taktirt,  so  geschieht  dies 
nicht:  es  kann  dann  bloss  der  Unterschied  zwischen  Hauptaccent  und 
Nebenaccentinnerhalbjedes  einzelnen  dipodischen  Taktes  angezeigt 
werden.  Die  verschiedene  Gradation  der  Hauptaccente  ist  stets 
vorhanden  (wenn  anders  der  Trimeter  ein  xovg  ist),  mag  er  nun 
als  ein  novg  oder  als  eine  Folge  von  drei  Ttoäsg  taktirt  werden; 
aber  nur  im  ersteren  Falle,  nicht  im  zweiten,  würde  das 
Taktiren  jene  Gradation  berücksichtigen.  Beim  tetrapodischen  Kolon 
kommt  in  unserer  Musik  genau  dasselbe  vor.  Man  taktirt  es  als  tetra- 
podischen Takt,  —  dann  hat  es  z.  B.  bei  diastaltischem  Tropos  den 
Taktstrich  vor  der  Hebung  des  vierten  Fusses;  oder  man  taktirt  es 
als  eine  Folge  von  2  dipodischen  Takten,  —  dann  hat  es  den 
Taktstrich  vor  der  Hebung  des  zweiten  und  vor  der  Hebung  des 
vierten  Fusses.    So  hat  Bach  ein  und  dasselbe  Thema  (I,  12,  1  u.  2 

B.  Wbstphai«,  Theorie  der  griech.  Rhythmik.  18 
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Peters)  das  eine  Mal  in  tetrapodischcn  Takten  (mit  einem  Takt- 
strich für  jede  Tetrapodie)^  das  andere  Mal  in  dipodischen  Takten 
(zwei  Taktstriche  für  jede  Tetrapodie)  bearbeitet^  aber  die  Accen- 
tuation  ist  das  eine  Mal  dieselbe  wie  das  andere.  Analog  haben 
wir  es  uns  zu  denken,  wenn  das  iambische  Trimetron  uns  drei 
ßdöeig  diTtodixai  besteht,  von  denen  jede  als  ein  irov^  gefasst  wird. 
Nach  der  antiken  Ueberlieferung  wurde  das  iambisclie  Trimetron 
nach  folgendem  Rhythmus  gelesen: 

ö   —    '<J   jL        ^   ^   u   J.        ö   ^ 


\j   —   '<j   jL  \j  ^   u  J.  \j   ^   \j  J. 

äga.  d'ia.  äga.  d'ia.  aqa.  d'ia. 

''^m^m^^^^m^y  ''^m^m^^^^m^y  >^m^m^am^Km^^ 

ßda.  dtn.  ßda.  dm.  ßda.  dm. 


gerade  in  der  umgekehrten  Accentuation,  welche  Bentley  annahm. 
Denn  es  heisst  bei 

luba  bei  Priscian  p.  1321P:  Der  Trimeter  nimmt  an  der  swei- 
ten,  vierten  und  sechsten  Stelle  nur  solche  Füsse  an,  die  mit  der 
Kürze  anfangen,  quia  in  his  locis  feriuntur  per  coniugationem 
pedes  trimetrorum  [libb.  pedestrium  metrorumj,  weil  an  den  ge- 
nannten Stellen,  der  zweiten,  vierten  und  sechsten,  die  VersfllsBe 
der  Trimeter  den  Ictus  haben.  Wenn  man  also  bisher  annahrny 
der  Trimeter  werde  an  der  ersten,  dritten  und  itlnften  Stelle  be- 
tont, so  lehrt  luba,  „qui  inter  metricos  auctoritatem  primae  eru- 
ditionis  obtiuuit,  incidens  Ileliodori  vestigiis,  qui  inter  Graeco« 
huiusce  artis  antistes  aut  solus  est'',  gerade  das  üegentheil:  der 
Vers  soll  nach  ihm  (und  lleliodor)  an  der  zweiten,  vierten  und 
sechsten  Stelle  den  l€tus  haben. 

Gaesius  Bassus  bei  Kufin  p.  2707P:  „Da  der  lambua  auch 
Füsse  des  daktylischen  Geschlechts  annimmt,  so  hört  er  auf  ab 
iambischcr  Vers  zu  crächeiueu,  wenn  man  ihn  nicht  durch  die 
Percussion  in  der  Weise  gliedert,  dass  man  beim  Taktiren  den 
Fusstritt  auf  den  lambus  kommen  lasst.  Dem^emass  nehmen 
jene  Percussionsstellen  keinen  andern  Versfuss  an,  als  den  lambus 
und  den  ihm  gleichen  Tribrachys." 

Asmonius  bei  Priscian  p.  1321  P:  „Da  der  Trimeter  3  Ictus 
hat,  so  ist  es  noth wendig,  dass  er  die  Verlängerung  der 
Kürze  (moram  adiecti  temporis)  un  den  Stellen  zuläasti  auf 
welche  kein  ictus  percussionis  koninif  „Im  ersten,  dritten  und 
fünften  Fuss  hebt  der  Vers  an  (hat  die  Dipodie  den  xa^ifyaviiLttfog 
XQ^i'og),  iöi  zweiten,  vierten  uud  sechsten  hat  er  den  Ictus." 

Terentianus  Maurus  v.  2249:  „Weil  der  Vers  bloss  an  an* 
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gerader  Stelle  den  Spondeus  annimmt^  so  müssen  wir  den 
lambus  der  zweiten  Stelle  anweisen  (vgl.  2261  et  caeteris  qui 
sunt  secando  compares)  und  müssen  hierher  beim  Scandiren  den 
gewohnten  Ictas  verlegen  (adsuetam  moram  =  adsuetum  ictum)^ 
welchen  die  magistri  artis  durch  den  Schall  des  Fingers  oder  durch 
den  Tritt  des  Pusses  zu  unterscheiden  pflegen."  Also  der  Lehrer, 
der  die  Schüler  in  den  Horatianischen  Metren  unterwies  und  bis 
an  die  Epoden  gekommen  war 

Ibis  Libumis  inter  alta  navium, 

sagte  seinen  Schülern,  dass  sie  die  Silben  bur,  al,  um  in 

Libürnis  älta  naviüm 

stärker  aussprechen  sollten  und|^  auf  dass  sie  hierin  nicht  fehl- 
ten, trat  er  bei  diesen  Sylben  mit  dem  Fusse  oder  gab  ein  Zei- 
chen mit  der  Hand.     Da  müssen  wir  uns  doch  belehren   lassen. 

Atilius  Fortun  atianusp.2692P:  „In  den  anlautenden  Stellen 
oder  sublationes,  welche  ungleiche  Stellen  genannt  werden,  kommen 
alle  5  Füsse  vor  (lambus,  Spondeus  u.  s.  w.);  in  den  auslauten- 
den Stellen  oder  depositiones,  welche  gleiche  Stellen  heissen,  nur 
solche  Füsse,  die  mit  einer  kurzen  Sylbe  anfangen."  Sublatio 
und  depositio  ist  hier  im  alten  Sinne,  nicht  im  spätepi  gebraucht. 
Die  geraden  Stellen  sind  die  ^i6€ig,  also  die  Ictusstellen,  die 
ungeraden  die  aQöeig.  Also  auch  die  Worte  des  Atilius  Fortu- 
natianus bezeugen  wiederum,  wohin  die  Alten  im  Trimeter  den 
Ictus  verlegten.  Wir  machen  darauf  aufmerksam,  dass  hier  '9'^- 
ösig  und  aQ6€is  im  streng  technischen  Sinne  der  S.  254  von  den 
Einzelfüssen  des  ganzen  novg  gesagt  ist. 

Von  anderen  hierher  zu  zählenden  Stellen  ist  Anonym,  de 
mus.  §  97  auf  S.  261  besprochen. 

In  der  That,  es  gibt  in  der  gesammten  Rhythmik  imd  Me- 
trik nicht  einen  einzigen  Punkt,  bei  dem  wir  über  die  Art  und 
Weise,  wie  die  Alten  ihre  Verse  lasen,  so  sorgfältig  und 
genau  unterrichtet  sind,  wie  über  die  ßecitation  des  Trimeters. 
Die  Zeugnisse  sind  zahlreich  genug.  Auch  Bentley  im  schediasma 
de  metris  Terentianis  geht  von  Zeugnissen  der  Alten  aus  und 
lehrt  ihnen  folgend  ganz  richtig:  ictus  percussio  dicitur,  quia 
tibicen,  dum  rhythmum  et  tempus  moderabatur,  ter  in  trimetro, 
quater  in  tetrametro  solum   pede  feriebat.     Nachdem   er  in   den 
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auf  jeneu  Satz  folgendeu  Worten  die  DefiuitioB  gegeben,  dan 
ccQöis  d^i*  starke,  ^iöig  der  schwache  Takttheil  sei,  fahH  er  fort: 
Hos  ictus  sivü  ccQötig  magno  disccntium  commodo  nos  primi  in 
hac  editiouc  per  accoutus  acutos  expressimus,  tres  in  trimeiris: 

poeta  cum  primum  animuni  ad  scribendum  appulit. 

Horuui  autem  accontuum  duetu,  si  vox  in  illis  syllabis  acuatur 
ot  par  toniporis  mensuru  (|uao  ditrochaei  vel  ixitgitov 
ÖavtfQov  spatio  semper  finitur,  intor  singulos  accentus 
servetur,  versus  universos  eodem  modo  lector  efferet,  quo  oliu 
ab  actorc  in  scena  ad  tibiam  pronuntiabantur.  Quore  ego  iani 
ab  adolescentia  . . .  aliam  mihi  scansionis  rationem  institui,  per 
ÖLTtodiav  scilicet  TQoxatxi]v^  hoc  modo: 

pojeta  dederit  |  quae  sunt  adolesceutium. 

Er  trägt  kein  Bedenken,  de»  Trimeter  in  der  von  ihm  an- 
gegebenen Weise  zu  accentuiren.  Dies  letztere  war  freilich  sehr 
fibereilt,  und  es  hat  späterhin  Apel,  wenn  er  eine  dem  modernen 
llhythmus  entnommene  Messung  den  antiken  Metren  aufzwangt, 
nicht  ärger  gefehlt  als  Bentley,  wenn  dieser  sagt,  dass  der  Leser, 
der  die  drei  ihm  angegebenen  icten  und  die  Taktgleichheit  der 
Dipodien  innehält,  den  antiken  Trimeter  grade  so  vortragt,  wie 
ehedem  der  antike  Schauspieler  auf  der  Bühne.  Bentley  hätte 
nicht  die  erste,  sondern  die  zweite  Hälfte  der  iambischen  Dipodie 
durch  den  Ictus  hervorheben  müssen.  Und  wie  Bentley  habeu 
auch  unsere  späteren  iMetrikcr  jene  allerdings  beim  ersten  Durch- 
losen wohl  nicht  sogleich  zu  verstehenden  Stellen  unbeachtet 
gelassen.  G.  Hermann  hat  sich  ganz  einfach  mit  Bentleys  Ver- 
sicherung, vom  Trimeter  sei  die  erste  Sylbe  abzusondern  und 
der  Ictus  auf  die  folgende  „Arsis^'  zu  setzen,  beruhigt^  ohne  den 
Gründen  hierfür  nachzufragen.  Und  es  ist  die  Macht  der  slisaen 
Gewohnheit,  dass  wir  uns  leider  Alle,  ohne  nachzufragen,  in 
gleicher  Weise  beruhigten  und  die  wiederholte  Hinweisung 
Gepperts  auf  die  alte  überlieferte  Messung  des  Trimeter*^) 
unbeachtet  Hessen  und  völlig  damit  einverstanden  waren,   wenn 


*)  Zum  BeiRpiel  in  der  zwoiten  Auflage  Boiner  Bearbeitung  des  Tri- 
Dunimus  8.  132,  wo  in  der  Anmerkung  folgende  Stellen  der  Alten  eitiit 
sind:  'JVront.  Maur.  p.  2433  secundo  iambum  non  necesse  .  .  .  qui  dooent 
artem,  bolt^nt.  Augustiu.  do  mus.  5,  24.  AHmon.  sip.  Priscian.  de  netr. 
Terent.  §  G.  luba  ibid.,  und  ausst'rdoni  auf  die  erste  Auggabe  des  Trinnm- 
mud  uud  die  Schrift  über  den  cod.  Anibros.  p.  87  hingewiewa  itt. 


§  44.     Pentapodische  und  hexapodidche  Kola.  »277 

diese  alte  überlieferte  Messung  von  Ritschi   als  „eine  funkel- 
nagelneue Theorie"  abgewiesen  wurde. 

Die  pentapodischen  Kola. 

Sie  werden  nach  monopodischen  Takten  taktirt,  die  trochae- 
ischen  nach  tQiörniot,  die  daktylischen  nach  xetQccörjfioL,  die  paeo- 
nischen  nach  jcsvtdöfifiot  nodsg.  Mau  fasste  sie  zwar  als  einheit- 
liche noäsg  övv^eroL  auf,  wie  die  paeonische  Pentapodie  als  Jtovg 
7t€vr€xaLSixo0a6ri^os  (Aristox.),  aber  es  gibt  keine  Ttodeg,  denen 
man  in  der  Praxis  mehr  als  vier  xQovoi  nodtxoi  gibt.  Nach  der 
Angabe  der  alten  Metriker  wird  eine  paeonische  Pentapodie  xara 
noda  zu  messen  sein.  Die  moderne  Musik  (Gluck,  Iphig.  Taur. 
Chor.  No.  18)  macht  es  nicht  anders,  wenn  solche  xcSAa,  was 
selten  genug  ist,  continuirlich  auf  einander  folgen  (als  isolirte 
Kola,  die  unter  anderen  Kola  eingeschoben  sind,  kommen  sie 
bei  den  Modernen  häufiger  vor  als  man  denkt  —  hier  nimmt 
man  in  der  Setzung  des  Taktstriches  auf  die  fremden  Elemente 
keine  Rücksicht). 


Schlusscapitel. 
Das  rbythmiscbe  Scbema. 

§  45. 
IfarinB  Viotorinus  über  die  ^x^inaxa  noSixa. 

Die  Lehre  des  Aristoxenus  über  den  Taktunterschied  xaxa 
Oxrjiicc  würde,  wenn  sie  handschriftlich  auf  uns  gekommen  wäre, 
diejenige  Partie  seiner  Rhythmik  sein,  welche  auf  unsere  Fragen 
nach  der  rhythmischen  Sylben-Messung  in  den  metrischen  Metren 
die  endgültige  Antwort  geben  würde.  Leider  gibt  das  handschrift- 
lich erhaltene  Fragment  über  die  diag)OQa  tSv  noSäv  xara 
öXrjficc  fast  nichts  als  bloss  die  Definition,  die  nach  Aristoxenischer 
Weise  so  kurz  wie  möglich  gehalten  ist.  Lange  Zeit  hindurch 
war  es  mir  nicht  vergönnt,  die  richtige  Interpretation  derselben 
zu  finden.  Noch  in  der  zweiten  Auflage  der  Metrik  glaubte  ich 
die  diaq)OQcc  xatä  <T;|r^fia  als  eine  Unterart  der  diag)OQcc  xara 
dcacQSöiv  fassen  zu  müssen.  Erst  im  letzten  Winter  meines 
Aufenthaltes  in  Moskau  gelaug  es  mir,  das  richtige  Yerständniss 
zu    gewinnen.     Das   Resultat  habe   ich  in  meiner  Uebersetzung 
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uud  Erklärung  der  Aristoxenischen  Rhythmik  veröffentlicht    Es 
wird  ausreichend  sein^  wenn  ich  au  dieser  Stelle  einen  Aussng  des 
dort  Gesagten  bringe.  Vorher  aber  wird  eine  Besprecbong  desB^n 
nothwendig  sein,  was  Marius  Victorinus  über  die  nodixa  ^%^fUKta 
als  angebliche  Lehre  des  Aristoxenus  überliefert 
Bei  Marius  Victorinus  p.  2514  P  heisst  es: 
Dactylicum  hexametrum  constat  e  spondeo,  trochaeo  et  eodem 
dactylo.    habet  autem  pedes  sex,  quos  Aristoxenus  musicus  Z*^^ 
vocat.     recipit   autem   pedalcs    figuras    tres:    has    Graeci   dicunt 
noSixcc  6%r^naxa,   nam  aut  in  sex  partes  dividitur  per  monopodian, 
aut  in  tres  ])er  dipodiam  diriuiitur  et  fit  trimetrus*),  aut  in  dnas 
per  tiäka  duo,  quibus  omnis  versus  constat,  dirimitur.     Also 

1. 
dividitur  in  6  partes  per  monopodiam 

^LOV.       flOV.       flOV.      fiov.     fiov.      nov. 

-    \J  U    \    —   \J  \J   \    ^^<J    \    ^\J<J   \    ^'\J  \J   \ I 

2. 

dividitur  in  3  partou  per  dipodiam 
dmodia  dinoSia  dmodia 

3. 

dirimitur  in  2  pnrteH  per  xooZa  duo. 
ütaXov  %<öXov 


—     \J^     —     KJ\J^KJ\U 


I- 


\J     \J     ^     \J     \J 


-     -\ 


Die  erste  und  die  dritte  Theihing  des  daktylischen  Hexametroni 
ist  uns  sofort  verstlindlicli.  Die  erste  theilt  die  xifovoi  nodiMoi 
ab,  die  einzelnen  VcrsfÜsse.  Die  dritte  fasst  je  drei  solcher  z^i^ 
TCoSixoi  zu  xäXa  zusammen:  der  ganze  Vers  besteht  aus  2  tri- 
podischen  Kola  von  je  4 -zeitigen  Vcrsfüsseu  (jedes  Kolon  ein 
novs  övvd'sros  d(oÖsxd6i]^os  iv  koyfo  dinXacCa) 


•nmXov 


J.\j\j\Lkj>u\J.\j\j 


(lOV. 


fiov.    I     {lOV, 


nmXov 


8  »ola 


»So  lange  man  für  die  nielisehe  Uhy thinik  das  Vorkommen  3-zeitiger, 
angeblich  kyklischer,  Daktylen  annehmen  zu  müssen  glaubte,  er- 
klärte man  den  zweiten  Fall  dividitur  in  3  partes  per  dipodimm 


dtnodia 


dixoSia 


üinodia 


J.     \J     KJ     J.     KJ     \J  J.     \J     \J     ±     \J     \J  J.     \J     \J     JL     ^ 

in  der  Weise,  dass  mau  sagte:  der  aus  sechs  3-zeitigen  Daktylen  be- 
stehende kyklische  Hexameter  bildet  genau  in  der  Weise  des  aus 


*)  Die  Form  ,,tnmctrns'*  verriltli,  dass  Caetüius  BansuH  die  Qaelle 
Stelle  iRt.  Auch  die  Stelle  ,,de  rbythmo'*  wird  au»  Ca<'8iu8  BassuB  eBtlehnt 
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sechs  3-zeitigen  Trochaeen  oder  lamben  bestehenden  Trimeters  einen 
einzigen  18 -zeitigen  Takt,  der  in  drei  Dipodien  eingetheilt  wird. 
Da  aber  Aristoxenus  solche  Daktylen  von  3  Chronoi  protoi  nicht 
anerkennt,  die  kyklischen  Versfüsse  vielmehr  dem  Recitations- 
Rhythmus  angehören,  so  darf  von  dieser  Auffassung  des  dakty- 
lischen Hexameters  als  eines  „Trimetrus"  nicht  die  Rede  sein. 
Die  Theilung  des  daktylischen  Hexametrons  „in  tres  partes  per 
dipodiam^'  kann  nur  dann  einen  Sinn  haben,  wenn  man  annimmt, 
der  Vers  zerfällt  in  zwei  ungleich  grosse  Kola  oder  nodeg  avv- 
%^axoL:  einen  dipodischen  und  einen  tetrapodischen  Takt.  Dann 
ist  freilich  die  Diairesis  in  xQovoi  tcoSlkoC  für  die  beiden  Kola 
eine  ungleiche:  das  dipodische  hat  2  monopodische  Chronoi,  das 
tetrapodische  4  monopodische  Chronoi  podikoi. 


F"  fA.  lt.         fl. 

tetrapodisches  Eolon  - 


—  Kj  \j  —  - 

dipodisches 
Eolon. 


Dieser  zweite  Fall  der  von  Marius  Victorinus  angegebenen 
drei  Eintheilungen  des  daktylischen  Hexametrons  kann  nicht  von 
Aristoxenus  stammen.  Der  erste  Satz  dgs  Marianischen  Berichtes 
bis  „quas  Aristoxenus  musicus  x^Q^S  vocat",  geht,  wie  er  hier 
ausgesprochen  ist,  auf  Aristoxenus  zurück.  Was  darauf  folgt, 
die  Angabe  über  die  nodtxa  ^xTunaxa^  ist  zwar  auch  aus  einem 
fifriechischen  Original  übersetzt,  aber  aus  der  Arbeit  eines 
Rhythmikers,  die  den  Aristoxenus  berücksichtigt,  doch  in  un- 
serem Falle  nicht  allzugewissenhaffc  benutzt  hatte.  Wir  werden 
schwerlich  irren,  dass  wir  es  hier  mit  demselben  Aristoxeneer  der 
vorneronischen  Zeit  zu  thun  haben,  welchem  die  Auseinander- 
setzung „de  Rhythmo''  bei  Marius  Victorinus  entnommen  ist. 

Dass  das  daktylische  Hexametron  sich  entweder  in  6  Mono- 
podien  („monopodische  Basen")  oder  in  drei  Dipodien  oder  in 
zwei  Kola  (von  je  drei  Versfüssen)  zerlegt,  kann  als  eine  echt 
rhythmische  Anschauung  gelten.  Aber  man  denke,  dass  Aristoxenus 
gesagt  habe:  xo  sl^diiexQOv  SaTct'vhKov  äiaiQstxai  ^  slg  ?5  i'^^QV 
xaxa  ^ovojtodücVy  rj  slg  xgla  iidQrj  xaxä  ömodlav  rj  eis  Svo  xaxa 
xcikov  iiSQTjl  Das  würde  etwa  eine  Angabe  über  die  diaiQ€6is 
eig  fiBQTi  sein.  Wird  das.  Hexametron  xaxa  (lovoxoäiav  zerlegt, 
dann  zerfallt  ein  jeder  der  6  nodeg  in  2  (liQti  (eine  ^iöig  und  eine 
ägöig)]  wird  das  Hexametron  xaxa  dmodiav  zerlegt,  dann  zerfallt 
jede  Dipodie  in  2  iiegri,  von  denen  der  eine  Daktylus  die  Thesis, 
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der  andere  die  Arsis  bildet;  zerfallt  der  Vers  in  2  Kola,  dum 
bat  jedes  Kolon  3  fiiQfj  xixra  fiovonoSiav.  Was  wir  bei  Marios 
Yictorinus  über  die  ^^i^i^ftara  TCoSixd  des  daktylischen  Hezametroni 
lesen/  kann  unmöglich  aus  Aristoxenus  übersetzt  sein,  der  onter 
öxrjfimra  noSixic  nachweislich  etwas  ganz  anderes  Terstanden  hat 


§  46. 

Das  Aristozenisohe  ^XVC'^  nodixov, 

Aristox.  Rh.  §  28,   S.  33  meiner  Uebersetsimg.  • 

Was  Aristoxenus  in  seinem  Abschnitte  über  die  noimk  ^XY" 
liara  gesagt  hat,  davon  wissen  wir  so  viel  aus  seinem  eigeniB 
Citate  Rhythmik  §  12,  dass  darin  dargestellt  war,  auf  wekbe 
Weise  der  Chronos  protos  aufzufassen  sei.  ,|t>i/  d\  tfoxov  li^fpim 
rovxov  (i.  e.  xov  xqovov  ngätov)  ii  atödijöig,  g>aveQbv  l6tai  bä 
räv  noSixäv  6x7iiiax(ov'^  Ausser  diesem  und  gelegenÜichm 
anderen  Gitaten  besitzen  wir  von  Aristoxenus  über  die  ^x^f/Mtu 
jcoSäv  zunächst  nichts  als  die  Definition  llhyth.  §  28: 

„IJXW^'^''  ^^  öiaq)iQov6iv  aXXi^Xcov^  oxav  xa  aiita  ydfffi  tov 
avxov  ^eyid^ovg  ^^  66avr(üg  y".  Diese  offenbar  am  Ende  anvoll- 
standige  Definition  lautet  in  den  rhythmischen  Prolambanomoni 
des  Michael  Psellus:  „2J;|(i7fiart  di  oxav  xa  avxcc  iiigif  tov  avtov 
lisyi^ovg  ^ij  GföavxcDg  y  xBxay^iva^'.  Man  hat  hiemach  bei  Ari* 
stoxenus  das  Wort  xexay^iva  ergänzen  wollen.  M.  Schmidt 
widerspricht  Mit  Recht.  Denn  wenn  die  diUfpoQa  xodmv  acora 
^XW^  von  Aristoxenus  mit  den  bei  Psellus  vorkommenden  Worten 
^fl  (a6avx(og  fj  xexayiidva  dofinirt  würde ,  so  käme  die  dta^popa 
xaxic  (fxijlicc  mit  der  diaq)OQa  xar'  avxl^'Böiv  auf  dasselbe  hinaus, 
von   der  sie   doch  augenscheinlich  etwas  verschiedenes   sein  soIL 

M.  Schmidt  schreibt:  „ft^  m^avxtog  [xb^]^^^.  Eine  Verbalform 
auf  ^]  erfordert  die  durchgängige  Analogie,  welche  swischen 
der  Definition  der  dLaq)OQa  xccxa  Siaigsöiv  und  diaq>Oifa  tunk 
OXW^  besteht;  die  Analogie  wird  noch  grösser,  wenn  wir  als 
ausgefallenes  Verbum  auf  O'g  das  Wort  <Txi7fiart<r9^  resti- 
tuiren. 

/liaiQB^u  d%  Sia(piQov6iv  ak-  Hxrjiuitxi  d^  duupigovoiv  il- 
X'qXav  oxav  x6  avxb  ^eys^og  Xi^lcjv  oxav  xa  avxä  fiipii  tov 
sig  aviöa  ^SQri  diaiged^tj.  ainov    ftsyt^ovg    fiij    itfavtmg 

6xfi(iccxiö^^. 
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/liaiififfst,  diaq)6Qov6iv  orav  . .  .  SiaiQsd'y. 

SXfJiiati  dia(piifov0cv  orav  .  . .  6%riaxift%'ri. 
»Tlieilimgs-Ünterschied  ist  es,  wenn  anders  getheilt  wird;  Form- 
Unterschied^  wenn  anders  geformt  wird."  Das  scheint  zwar  eine 
et'vras  äusserliche  Definition  zu  sein,  von  der' Art  des  juristischen 
»Servus  est  qui  servit".  Aber  wir  müssen  bedenken,  dass  vor 
Ajistoxenns  die  Namen  xata  diaiQsöiv  und  7caxa'6%riiiLu  Siatpogoi 
Doch  nicht  üblich  waren,  dass  er  zuerst  diese  Neuerung  in  der 
rhythmischen  Terminologie  gemacht  hat.  Und  da  ist  der  Sinn 
doch  nur  folgender:  Wenn  gleich  grosse  Takte  verschieden 
ffotheilt  sind,  so  nenne  ich  das  Theilungs-Verschiedenheit 
*^ir  Takte;  wenn  gleich  grosse  und  gleich  getheilte  Takte  in 
^*Uren  Theilen  anders  geformt  sind,  so  nenne  ich  das  Form- 
Verschiedenheit  der  Takte. 

Alle  übrigen  Unterschiede  der  jrddfg,  so  viele  ihrer  existiren, 
^hA  in  den  Aristoxenischen  Sia(poQaC  berücksichtigt:  Tcaxa  ysvog 
(der  geraden  und  der  ungeraden  Taktart),  xarä  iiiysd'og  (z.  B. 
Trochaeen  und  lonici  in  der  ungeraden  Taktart),  xat  avtid-eöiv 
(lavixol  änb  (isi^ovog  und  icovixol  utc*  ikaööovog)  u.  s.  w.  Nur 
der  eine  Unterschied,  dass  bei  gleichem  yivog^  iisysd'og  und  sldog 
zwei  xodsg  eine  verschiedene  Sylbenform  haben  können,  wie  z.  B. 
der  eine  Imvixog  ano  fiSL^ovog  die  Form  -i-^^,  der  andere  -^--j 
dieser  Unterschied  würde  von  Aristoxenus  übersehen  worden  sein, 
wenn  nicht  seine  jydiaq)OQa  xaxa  <T;^^fia  7to86g"  eben  von  dem  ver- 
schiedenen Sylbenschema  des  Versfusses  zu  verstehen  wäre. 

Es  handelt  sich  bei  dem  ^XW^  stets  um  die  Art  und  Weise, 
wie  bestimmte  rhythmische  Zeitgrössen  durch  die  fiiQtj  xov  ^vd^- 
§uio(iivov  ausgedrückt  werden.  KaXmg  d'  slnstv  xoiovxov  vorj- 
xiov  xo  (v^iii^ofASvoVj  olov  dvvM^ai  pLSxaxC^a^^at.  slg  xqovov 
(uyi^  Ttavxoöaica  xal  slg  l^wd'söeig  navxoöanag  Rh.  §  8.  Besteht 
das  ^vd'iicto^svov  in  den  Sylben  der  ke^ig^  so  kann  es  vorkommen, 
dass  dasselbe  x(>o^ov  piiya^og  vno  ^ucg  övkXaßijg  xaxaXri(pd^ 
oder  dass  es  imb  nXsiovcov  l^vXXaßmv  xaxaXriq)d^i;  im  ersteren 
Falle  nennen  wir  den  XQ^^^S  ^Qog  xr^v  ^v^^ojtouag  XQV^'^''^ 
ßXdxovxsg  a0vv&€xog^  im  zweiten  Falle  övvd-exog  Aristox. 
§  13  fi;  Die  diaq)OQä  ^x^yLaxog  nodäv  besteht  also  darin,  dass  in 
einem  novg  der  nämliche  XQovog  ^^fiLxog  in  der  Sylbenzusamraen- 
stellung  ein  a6vv%axog  pder  ein  0vv%stog  im  Sinne  der  XQ'h^^^ 
^vd'fiwtoiiag  sein  kann,  wozu  nach  Aristid.  p.  40  auch  noch  XQ^' 
vov  xsvoi  oder  Pausen  hinzukommen  können. 
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•§  46b. 

Die  oxrjiiccta  des  zusammengesetzten  Taktes  naoh  der 

des  Aristozentui. 

Wird  also  das  tSxf^iia  rov  aewd'irov  nodog,  das  Schema  det 
oinfachen  Versfu.sscH^  durch  das,  was  die  Metriker  6waiQ€6ig  und 
Xvöig  der  Sylben  nennen,  bewirkt  (vgl.  S.  223),  so  wird  natOrlich 
auch  das  öxijiin  des  tcovs  6vv%Bxog  oder  des  Kolons  duck 
Sylben -Auflösung  und  Sylben- Contraction  verändert.  SpecieD 
aber  ist  es  beim  ovv%'txo(i  novg  zweierlei,  wodurch  die  durfpofC 
aXi]littxo£  hervorgebracht  wird.     Nämlich 

1.  das  xciXov  ist  entweder  ein  oXoxX'dqov  oder  es  findet  in 
demselben  eine  xardlyj^ig  statt,  entweder  im  Auslaute,  wodurch 
es  zum  xarakrjxxixov  oder  ßQaxt^araXrixrov  wird,  oder  im  Inlinte, 
wodurch  das  xdXov  zum  nQoxcaakrixxov  und  dixaxaXrptxav  wird; 

2.  das  xmkov  ist  entweder  ein  xa^aQov  oder  ein  fujcrov«  dii 
erstere  enthält  nur  Versfüsse  desselben  ytvog^  in  dem  andeiCB 
hat  eine  ^t^tc;  heterogeuer  Versfilsse  statt  gefunden. 

Die  Öiaq)OQa  xaxa  (fxw^  ^^^^  ^^^^  ^^^  ^^^  Kataleris  md 
auf  der  fitl^ig  der  nodsg  beruhen. 

Kataloxifl. 

Dass  die  katalektischen  Kola  in  ihrem  rhythmi^hen  Hege- 
thos  den  entsprechenden  akatalektischen  gleich  stehen  and  dardi 
welche  Mittel  der  Rhythmopoeio  dieser  Umfang  erreicht  wird| 
ist  bereits  oben  §  3;),  1  angegeben.  Neben  der  nur  eine  Arsis  oder 
Thesis  am  Schlüsse  des  Kolons  umfassenden  Hatalfi^ig  gibt 
es  auch  eine  ßQccxvxardXri^ig^  worüber  Ilephaestion  c.  3  lehrt: 
BQttxvxccraXrixrfc  dl  xccXetrai  oöcc  ano  SinoÖiag  ixl  rilovg  olf 
TtoÖl  fie^alcorai.   Die  metrische  Form 


j.  \j  j.  \j  j.  \j 


erscheint  zunächst  als  eine  trochaeische  Tripodie,  aus  drei  ▼oll- 
st änd  igen  trochaeisch^Mi  Versfüssen  bestehend.  Dies  rhyth- 
mische Mass  von  i»  Chronoi  protoi  (novg  övvd'eTog  iwtae^fos) 
winl  der  trochaeischen  Tripodie  in  der  That  zukommen.  Aber 
hat  dieselbe  die  rhythmische  Geltung  des  brachykatalektiflchei 
Dimetrons,  so  fehlt  ihr  am  Ende  ein  ganzer  Versfuss,  sie  hat  also  dea 
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lythmus  einer  trochaeischen  Tetrapodie  von  12  Chronoi  protoi, 
lg  nun  am  Schiasse  eine  das  Megethos  eines  Trochaeus  um- 
isende  Pause^  mag  eine  rovi]  der  Schlusssylben  anzunehmen  sein. 
Gemäss  der  metrischen  Form 

_    vy   _    VJ    _    u 

iss  auch  die  um  eine  Sylbe  kürzere  Form 

_   v>   _   v>   _ 

;  brachykatalek  tisch  es  Dimetron  gelten  können,  wobei  das  12- 
tij'e  Megethos  des  akatalektischen  Dimetrons  durch  eine  Schluss- 
use  erreicht  wird,  welche  das  Megethos  eines  vollständigen 
ochaeus  nebst  der  Arsis  eines  Trochaeus  umfasst. 

Dikatalexis. 

Die  Katalexis  (und  Brachykatalexis)  trifft  am  häufigsten  den 
islaut  des  Kolons,  resp.  des  letzten  Kolons  einer  Periode  oder 
les  fiexQov.  Es  kann  aber  auch  im  Inlaute  eines  iiivQov  eine 
italexis  (oder  Brachykatalexis)  stattfinden.  Solche  iiexQu  heissen 
i  Hephaestion  ^^ciawdQtrjra'',  Dieselben  werden  bedingt  durch 
3  Prokatalexis  (Katalexis  im  anlautenden  Theile)  und  durch 
ikatalexis  (Katalexis  zugleich  im  anlautenden  und  auslauten- 
n  Theile).  Prokatalektische  Metra  haben  akatalektischen,  di- 
talektische  haben  katalekti sehen  Ausgang. 

Auch  innerhalb  ein  und  desselben  Kolons  kann  Prokatalexis 
er  Dikatalexis  stattfinden. 

Der  von  Hermann  und  Boeckh  nicht  beachtete  Begriff  der 
okatalexis  steht  zweifellos  fest  aus  dem  von  Hephaestion  p.  54 
j  TCQoxaraXrjxTLTtov  angeführten  asynartetischen  Metron  der 
ppho  „£x  TQoxccLXov  Bq>%riyLiyLeQovs  xal  difiezQOV  axaxaXiqxxov" 

iaxL  fioL  xakcc  Ttävg  \  xqv6boi6iv  av&iiiotöiv 

ein  ach  wird  ein  xcokov  dLfiexQov^  auÄ  einer  katalektischen  und 
ler  akatalektischen  ßdöig  xQOxaixi^  bestehend,  ein  öiiiexQov 
oxccl'ycov  TtQoxaxccXrixxov  zu  nennen  sein 

±    \J    ±  ±    \j    JL    \J  , 

Der  Begriff  der  Dikatalexis,  ebenfalls  von  den  früheren  nicht 
achtet,  ergibt  sich  mit  gleicher  Sicherheit  aus  Heph.  p.  56, 
r  von  den  aus  2  unvollständigen  Kola  bestehenden  {lixQa 
xa»ka 

id 
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(das  erstere  aus  2  iam bischen  xaraAi^xrtxa,  das  zweite  aas  2 
/ttxra  ßQaxvxardXrjxra  —  Hephaestion  selbst  nennt  sie  infolge 
seiner  4-äylbigen  Messung  der  (iixta  j^difiarga  JcmrailiperiMc^ 
ein  jedes  j^dixardki^xrov''  iiirgov  aöxrvaQtr^tov  nennt  Hier 
nach  wird  ein  aus  2  katalektisehen  ßdösig  XQO%amal  beste- 
hendes Kolon 

±  \j  ±  ^       j  \j  j. 

als  ein  diiisxQov  la^ßixov  ÖLxaxakr^xxov  aufzufassen  sein;  ein 
2  katalektisehen  ßdöeig  lafißixai  bestehendes  Kolon 

\j  j.  j.  y       \j  j.  j. 

als  ein  Sifiexgov  lafißixov  äixaxdXrixxov' 
dClLSXQOV  xQ0%aix6v 

1.  jxj  2\j  ±^  ±o  dxaxdXrixxov  (2  akatal.  Basen), 

2.  ^^  -iw  J.KJ  j.    xaxaXr^xxixov  (1  akat.  und  1  katal.  Basis), 

3.  i<j  J.SJ  j,    j.    ßQaxvxaxdXfixxov  (1  katal.  und  1  dikai  Bui8)| 

4.  ^^  j.    Myj  J.Ü  jtQoxaxdXrjxxov  (1  katal.  und  l  akatal.  BasiB), 

5.  ^Kj  j.    ±Kj  ±    SixaxdXrixxov  (1  katal.  und  1  katal.  Basis)^ 

6.  z^  ^    j,    ±    TQixaxdXrixxov  (1  katal.  und  1  dikat.  Basis)^ 

7.  ^    z    ±Kj  ±    xQixaxdXrixxov  (1  dikat.  und  1  katal.  Basis), 
g.  z    ^    zv^  J.O  ngoxaxdkfixxov  (1  dikat.  und  1  akataL  Bfasii)^ 

9.  zu  ±yj  ±    J.O  KQoxaxdkfixxov  (1  akatal.  und  1  prokateil.  Basii\ 

10.  z    ±yj  2xj  ±    Sixaxdkrixxov  (1  prokatal.  und  1  kataL  Basip), 

11.  ^    -^    -^    ^    xsxQaxaxdXrixtov  (1  dikatal.  und  1  dikateü.  Buii). 

Diese  Dimetra  trochaica  mit  asynartetischen  Bildungen  siiil 
neben  den  katalektisehen  in  der  dramatischen  Poesie,  namentlidi 
bei  Aeschylus  überaus  häufig.     Beispiele: 

1.  otJr'  hcavö"  in    svXaßsia  Ägam., 

2.  xavxd  (IOC  fislayxixav  Pers.  114, 

3.  Qvöißcoiiov  ^EXXd-  \vg}v  ayaXfia  daifiovmv  Eum.  920, 

4.  xaxaC-  \^ov0a  naiöbg  Öatpoivov  Choeph.  606| 

5.  noXkd  (UV  yd  XQeq)6i  Choeph.  585, 

6.  q>oivCav  llxvkkav  Choeph.  614, 

7.  ar'  ix^Qcov  imal  Choeph.  616, 

8.  ttvxaiGiv  ßgoxotöL  Choeph.  587, 

1).  xal  dedoQxoöiv  noivdv  Eum.  322. 

Durch  die  inlautende  Katalexis  (Dikatalexis,  Prokatalexii) 
werden  övkkaßal  naQ€xx€xa(iBvac*)  bedingt,  gedehnte  Sylben,  welcfci 
einen  ganzen  Versfuss,  die  Thesis  und  zugleich  die  Arsis  d«** 

♦)  Aristid.  p.  98  M. 


6  b.    Die  Aristoxenischen  ax^C'^^^  ^^  zusammengesetzten  Taktes.    285 

ben  umfassen.  Im  Grunde  ist  auch  der  Trochaeus  semantus 
1  der  Orthius  mit  seinen  4 -"zeitigen  Längen  so  zu  erklären, 
is  die  (laxQa  retgäöri^og  die  Function  eines  ganzen  4 -zeitigen 
ktylus  hat,  und  die  Thesis  und  die  Arsis  des  Versfusses  zu 
er  einzigen  Länge  zusammenzieht.  Die  drei  4 -zeitigen  Längen 
I  Trochaeus  semantus  sind  genau  derselbe  Rhythmus,  wie  ein 
ziges  tripodisches  Kolon  des  daktylischen  Hexameters;  zwei 
■  einander  folgende  semantische  Trochaeen  sind  derselbe  Rhyth- 
18  wie  der  daktylische  Hexameter.  Im  Gesänge  kommt  beim 
Qantischen  Trochaeus  auf  jeden  4 -zeitigen  Versfuss  eine  ein- 
e  gedehnte  Länge,  gleichsam  der  Gantus  iirmus,  zu  welchem 
gleichzeitige  Erusis  die  einzelnen  Versfüsse  des  Hexameters 
ih  ihren  2 -zeitigen  Längen  und  1- zeitigen  Kürzen  zur  Dar- 
Uung  brachte. 

Mischung  der  Versfüsse. 

Nach  der  Theorie  der  Metriker  ist  ^ixQOv  xa^aQov  (lovoeidig 
etrum  uniforme)  ein  solches,  welches  aus  gleichen  Versfüssen 
steht;  kommen  verschiedene  Arten  von  Versfüssen  in  einem 
1  demselben  Metrum  vor,  so  ist  dasselbe  entweder  ein  (litQov 
ttov  oder  ein  iietQov  imövvd'erov.  Im  letzteren  Falle  ist  jedes 
•  Kola,  welche  in  dem  Verse  vorhanden  sind,  ein  xäXov  xa- 
Qov  oder  iiovosidesj  die  einzelnen  Kola  des  Verses  bestehen 
tht  aus  denselben,  sondern  aus  verschiedenen  Versfüssen. 
»mmen  aber  innerhalb  des  Kolons  heterogene  Versfüsse  vor, 
findet  eine  (it^tg  jcodäv  statt,  das  xäkov  (resp.  das  ganze 
?tron)  ist  dann  ein  ^ixtov, 

i7tlÖVVd'£T0V  -^^  -^^  -^'^  -^    -^'-^  -^^^  -^ 

xmXov         xäkov 

.   TcäXov. 

Gottfried  Hermann  war  der  Ansicht,  dass  in  den  gemischten 
öd  episynthetischen)  Metren  eine  jede  lange  Sylbe  eine  2-zei- 
[e,.  eine  jede  kurze  Sylbe  eine  1- zeitige  sei  (vgl.  S.  5).  Ihm 
genüber  behauptete  J.  H.  Voss,  dass,  wenn  Daktylen  (Ana- 
esten) und  Trochaeen  (lamben)  in  einem  und  demselben 
ätrum  verbunden  seien,  dass  dann  der  Trochaeus  seine  Länge 
einer  3 -zeitigen  verlängere  und  dadurch  von  gleicher  Aus- 
hnung    wie    der    4- zeitige    Daktylus    werde   (vgl.  oben  S.  6). 
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August  Apel  macht  es  umgekehrt:  Der  Daktylus  erhalte  dnitk 
Verkürzung  seiner  ersten  beiden  Sylben  den  Umfang  eines  3- 
zeitigen  Yersfusses  und  werde  somit  dem  Trochaeus  gleich  ge- 
stellt (vgl.  oben  S.  51).  A.  Boeckh,  welcher  anfänglich  dieie 
Messung  Apels  adoptirte,  erkannte,  in  seinen  Metra  Pindari,  diM 
sich  Apels  Messung  nicht  mit  den  Angaben  des  Aristozenus  ver- 
einigen lasse. 

Ohne  dass  wir  hier  darauf  einzugehen  brauchen,  wie  Boeckk 
selber  den  Umfang  der  Daktylen  und  Trochaeen  ausgleicht^  habcB 
wir  uns  alle  zu  Boeckhs  Ansicht  zu  bekennen,  dass  jede  Mesflung 
eine  verfehlte  ist,  welche  nicht  vollständig  mit  Aristozenos  Aber- 
einkommt,  wenn  dieser  zu  Anfang  der  rhythmischen  Prolani' 
banomena  des  Psellus  sagt: 

„Die  Sylbe  nimmt  nicht  immer  das  eine  Mal  dieselbe  Zeit 
ein,  wie  das  andere  Mal;  das  Mass  aber  muss,  insofern  es  Bliif 
ist,  bezüglich  der  Quantität  constant  sein,  und  ebenso  auch  dai 
Zeitmass  bezüglich  der  in  der  Zeit  gegebenen  Quantität;  die 
Sylbe,  wenn  sie  Zeitmass  sein  sollte,  ist  bezüglich  der  Zeit  nicht 
constant,  denn  die  Sylben  halten  nicht  immer  dieselben  Zeitgrösieii 
ein,  obwohl  stets  dasselbe  Grössen verhältniss.  Denn  dass  der 
Kürze  die  halbe  Zeit,  der  Lunge  das  Doppelte  derselben  zukommt..." 

Der  Aristoxeuische  Satz  über  die  Sylbendauer  in  der  hier 
vorstehenden  Fassung  ist  aus  dem  ersten  Buche  der  Rhythmik, 
welches  die  einleitenden  Punkte  darlegt,  entlehnt.  Es  ist  zweifel- 
haft, ob  Aristoxenus  in  jener  einleitenden  Partie  das  Gesetz  Qber 
die  Sylbcuzeit  vollständig  besprochen  hat.  Der  Satz  ist  am  Ende 
unvollständig  überliefert.  Wir  wissen  nicht  was  fehlt.  Sicher- 
lich aber  wird  Aristoxenus  an  einer  späteren  Stelle  seiner  Rhyth- 
mik auf  das  Megethos  der  Sylben  zurückgekommen  sein. 

In  der  Form  wie  Aristoxenus  in  der  Einleitung  das  Sjlben- 
gesetz  ausgesprochen  hat,  ist,  wie  gesagt,  der  Satz  nachweislich  un- 
vollständig. Denn  Aristoxenus'  Angaben  über  den  Choreios  alogoe 
statuiren  eine  (als  Länge  zu  fassende)  Sylbe,  welche  sich  zu  der  be- 
nachbarten Sylbe  wie  1^  :  2  verhält,  also  nicht  das  Doppelte  sein 
kann.  An  der  Stelle,  an  welcher  Aristoxenus  das  Sylbengesetz- aus- 
führlich besprach,  niüsste  angegeben  sein,  dass  die  irrationale 
Sylbe  eine  Ausnahme  des  (lesetzes  vom  Sylben-Megethos  ist 

Noch  einen  anderen  Fall  kennen  wir,  wo  die  Länge  nicht 
dcis  Do])pelte  der  Kürze  ist.  Derselbe  ergibt  sich  ans  den  no- 
tirten    Hymnen   des   Dionysius   und   Mesomedes.     Hier  ist  die  in 
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der  Eatalexis  stehende  Länge  ohne  Zweifel  von  einem  grösseren 
als  einem  2 -zeitigen  Megethos.  Selbstverständlich  kannte  auch 
die  frühere  Zeit  der  griechischen  Musik  die  gedehnten  Sylben 
der  Eatalexis:  auch  dem  Aristoxenus  mussten  sie  wohlbekannt 
sein. 

Diese  beiden  Thatsachen,  der  Chronos  alogos  und  die  ge- 
dehnte Länge  der  Katalexis,  sind  die  einzigen  Beschränkungen 
des  von  Aristoxenus  ausgesprochenen  Gesetzes: 

,,die  Länge  ist  überall  das  Doppelte  der  Eürze^^ 

£s  ist  hier  noch  zu  bemerken,  dass  Aristoxenus  sich  an  der  in 
ßede  stehenden  Stelle,  gegen  die  älteren  Rhythmiker  wendet, 
welche  die  Sylbe  als  rhythmische  Masseinheit  hingestellt  hatten. 
Aristoxenus  seinerseits  behauptet:  „Die  Sylbe  ist  kein  rhyth- 
misches Mass,  weil  zwar  das  Grössenverhältniss  zwischen  der 
langen  und  kurzen  Sylbe  immer  dasselbe  ist  wie  2:1,  aber 
im  einzelnen  Falle  die  Länge  nicht  der  Länge,  die  Kürze 
aicht  der  Kürze  gleich  ist.  Aus  diesem  Grunde  statuirt  Aristo- 
renus  eine  über  den  Sylben  stehende  rhythmische  Masseinheit, 
len  Chronos  pro  tos.  Im  Abschnitte  vom  Chronos  protos  (§  12) 
agt  Aristoxenus:  „Auf  welche  Weise  die  Empfindung  zum 
)hronos  protos  gelangt,  das  wird  in  dem  Abschnitte  von  den 
;'akt-Schematä  klar  werden." 

Wir  erläutern  diesen  Satz  des  Aristoxenus  durch  Folgendes: 

Ist  der  Chronos  protos  durch  ein  einzelnes  Bestandttheil  des 

Ihythmizomenon    dargestellt,    so    ist    dieses    eine    kurze    Sylbe. 

Lber  nicht  jede  kurze  Sylbe   hat  die  rhythmische  Function  des 

Jhronos  protos. 

In  der  dritten  Harmonik  §  8. 9  sagt  A.r  „Man  muss  wissen,  dass 
s  die  Wissenschaft  der  Musik  zugleich  mit  Constantem  und 
r'^ariablem  zu  thun  hat  .  .  .  Auch  in  der  Rhythmik  sehen  wir 
Heles  von  dieser  Art.  So  ist  das  Verhältniss,  nach  welchem 
lie  Rhythmengeschlechter  verschieden  sind,  ein  constantes,  wäh- 
end  die  Taktgrössen  in  Folge  der  Agoge  variabel  sind.  Und 
märend  die  Megethe  constant  sind,  sind  die  Takte  variabel:  das- 
selbe Megethos,  z.  B.  das  6-zeitige,  bildet  einen  (iambischen)  Einzel- 
;akt  und  eine  (trochaeische)  Dipodie." 

„Offenbar  beziehen  sich  auch  die  Unterschiede  der  Diaeresen 
und  der  Schemata  auf  ein  constantes  Megethoä.  Allgemein  ge- 
sprochen:   Die    Rhythmopoeie   erfordert  viele   und   mannigfache 
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Bewegungen,  die  Takte  dagegen,  mit   denen  wir  die  Rhythmen 
bezeichnen,  einfache  und  immer  die  nämlichen  Bewegungen.'' 

Dass  in  Folge  der  Agoge  nicht  bloss  die  ^TaktgrSfiaeii'' 
variabel  sind,  sondern  in  erster  Instanz  die  Chronoi  protoi,  das 
wird  von  Aristoxenus  des  weiteren  ausgeführt  in  dem  bei  Por- 
phyrius  erhaltenen  Fragmente  „üeber  den  Chronos  protos''. 


Wir  haben  hiermit  aus  den  Resten  der  Aristoxenidchen 
Schriften  Alles,  was  mit  dem  Gesetze  vom  Megethos  der  Sylben 
und  dem  rhythmischen  Schema  in  Beziehung  zu  stehen  scheint, 
zusammengestellt. 

Dass  bis  auf  die  genannten  zwei  Ausnahmen  die  lange  Sylbe 
immer  den  doppelten  Zeitumfang  der  kurzen  hat,  dass  die 
KUr/e  die  Hälfte  der  Länge  sein  soll,  ist  etwas,  was  in  den 
gewöhnlichen  rhythmischen  Formen  der  modernen  Musik  durch- 
aus nichts  Aehnliches  hat.  Gewöhnlich  ist  das  Verfahren  wie  in 
den  folgenden  zwei  Takten  des  Don  Juan,  wo  der  Chronos  pro- 
tos durch  eine  Achtelnote  dargestellt  ist: 


'^=^:^t5E3r.  f  gz^J 


Weg,      auchaii8inoi-ncn     Blicken  I 

nimm,  nimm  auch  mir  das      Le-benl 

Wir  brauchen  nicht  zu  sagen,  dass  überhaupt  in  der  mo- 
dernen Musik  der  Unterschied  zwischen  langen  und  kunen 
Sylben  sich  als  ein  Unterschied  zwischen  betonten  und  unbetonlen 
Sylben  erweist.  Die  sprachliche  Länge  kann  ebenso  gut  wie  die 
sprachliche  Kflrzc  die  Function  des  Chronos  protos  haben.  Jeder 
der  beiden  Verse  aus  Don  Juan  ist  ein  16 -zeitiges  Kolon.  Dia 
erste  Sylbe  ist  G-zeitig,  eine  Länge  sechs  Mal  so  gross  wie  die 
folgende  Kürze,  dreimal  so  gross  wie  eine  jede  der  vier  Längen 
am  Ende  des  Taktes.     Li  der  Zauberflöte  Arie  No.  3: 


i^m^^m 


Dien    liild-niiiS  ist    be  -  lau-bemd   schOn 


§  46.     Die  Aristoxenischen  axrifiata  nodtna. 


289 


wie    noch  kein  Au-ge    je    ge   -    sehn. 


Hier  hat   in  jedem  der  beiden   16 -zeitigen  Kola   die  erste 

•te    den   dreifachen    Zeitumfang    der    darauf    folgenden    Note, 

Iche   ihrerseits   den  rhythmischen  Werth    des   Chronos   protos 

der  Sechszehntel-Schreibung)  hat.     Aehnlich  Don  Juan  No.  3: 


Wowerd'ich  ihn  ent  -  de-cken 


pfe 


^ 


^S=i=lz=£ 


für      den  mein  Herz  noch  glüht? 

So  kommen  überall  in  der  modernen  Musik  Beispiele  vor, 
ss  innerhalb  desselben  Taktes  oder  Kolons  die  eine  Note  das 
Bifache  Megethos  einer  anderen  hat. 

Die  Weise  der  griechischen  Rhythmopoeie,  wo  durchweg 
lerhalb  derselben  Composition  die  eine  Note  das  Doppelte  der 
deren  war,  ist  den  modernen  Componisten  fremd.  Joh.  Seb. 
Lch ,  der  in  seiner  Rhythmisirung  aus  angeborener  Genialität 
vieles  mit  den  Griechen  gemein  hat,  hat  auch  einmal  eine  In- 
•umental- Composition  (Wohlt.  Clav.  2,  5  D-Dur-Praeludium), 
türlich  ohne  von  griechischer  Rhythmik  etwas  zu  wissen,  die 
mmtlichen  Noten  in  dem  von  Aristoxenus  angegebenen  Zeit- 
rhältnisse  gehalten.  Schwerlich  dürfte  bei  Bach  oder  irgend 
lem  der  Neueren  noch  ein  zweites  Beispiel  solcher  Rhythmisi- 
ng  zu  finden  sein. 

Die  Kola  dieses  D-Dur-Praeludiums  sind  genau  die  der  grie- 
lischen  Metra  episyntheta:  Jambische  Tetrapodien  mit  daktyli- 
hen  Tetrapodien  je  zu   einem   zweigliedrigen  Verse  verbunden: 

KJJ.    \JJ.    KJJ.    UZ    j    J\AJ    jL\JU    IkAJ    J.  Q 

Während  Bachs  Wohlt.  Clav,  in  den  Fugen  —  ganz  wie  es 
aristoxenus  will  —  die  Untheilbarkeit  des  Chronos  protos  (wenig- 
tens  dem  Principe  nach)  festhält,  nimmt  dasselbe  in  den  Prae- 
idien  an  der  Zertheilung  des  Chronos  protos  so  wenig  Anstoss 
le  die  späteren  Componisten.  Die  ersten  Zeilen  des  Bach'schen 
''aeludiums  lauten: 
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S 


— fiLiir/sif: 


mm^^ 


l  S^^ii^^^^^i^^ 


g^ 


-j — rt~^~^ — *^ — ^7  /  " 


Vereinfachen  wir  diese  Bach'schen  Zeilen,  indem  wir  den 
zertheilten  Chronoi  protoi  die  einfachen,  ungetheiltcn  substituiren 
und  indem  wir  zugleich  den  von  Bach  angewandten  VorUkt 
(die  Viertelnot(i  im  Anfange  der  Unterstimme)  hinweglassen,  so 
gewinnen  wir  folgendes  der  griechischen  Metrik  durchaus  ent- 
sprechendes episynthetisches  Tetrametron: 


\j    _ 


\j   _ 


_         v^ 


_       _.     ^  \J  <J     ^   <J  \J        . 


-►—  I-  -»--     - 


Mit  einer  iambischcn  Tetrapodie  ist  eine  daktylische  zu  einem 
episynthetisehen  Tetranietron  verbunden,  welches  ▼oUsiandig  uimI 
in  allen  Stücken  das  Aristoxenische  Sylbengesetz  testhalt  Bach 
hat  niiuilich  eine  den  beiden  Tetrapodien  gemeinsame  Takt- 
vorzeichnung 

c  V 

gegeben,  in  welcher  sich  das  Vorzeichen  Qj  ^^^^  ^^^  daktylische, 
^ji^^  auf  die  trochaeische  (iambische)  Tetrapodie  bezieht  Bach 
zeigt  durch  das  gemischte  Taktzeichen  an,  dass  die  daktylische 
Tetrapodie  {(^)  dieselbe  Zeitdauer  wie  die  iambische  (^)  hA 
Wir  wollen  nicht  anzumerken  vergessen,  dass  Czeruy's  Ausgabe 
des  Wühlt.  Clav,  die  ungel»räuchliche  Vorzeiehnung  Bacb*8  mO" 
dernisirt  hat,   indem  er  alles  in  den  gewöhnlichen  y  Takt  VSP^ 
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wandelt  hat.  Der  Rhythmus  wird  auf  diese  Weise  culanter, 
rliert  seine  Eigenthümlichkeit.  Aber  gerade  diese  Eigenthüm- 
hkeit,  durch  welche  das  Bach'sche  Praeludium  gewissermassen 
die  Musik  des  classischen  Griechenthumes  hinauf  gerückt 
rd,  darf  durch  keine  Modernisirung  verwischt  werden,  wenn  sie 
iht  eines  guten  Theiles  ihrer,  ich  möchte  sagen,  archaischen 
hönheit  verlustig  gehen  soll. 

In  dem  episynthetischen  Tetrametron  des  Bach'schen  Prae- 
liums  ist  nicht  jede  Kürze  der  Kürze,  nicht  jede  Länge  der 

nge    gleich    —   die    iambische    Kürze    hat  Bach    als   j^,  die 

ktylische  Kürze  als  ^S  angesetzt,  aber  die  Länge,  mit  Aus- 
hme  der  katalektischen  Länge  eines  jed^n  Kolons,  ist  immer 
s  Doppelte  der  Kürze;  die  4 -zeitigen  Längen  (Viertelnoten)  in 
r  unteren  Stimme  der  daktylischen  Kola  sind  önovÖBtoL  ^bC- 
vaq  und  als  solche  dikatalektische  Dipodien. 

Wie  lässt  sich  der  Grössenwerth  der  einzelnen  Noten  nach 
tikem  Masse  bestimmen?  Es  ist  das  nicht  so  einfach,  denn 
xjh  hat  eine  Vorzeichnung,  welche  zwei  verschiedenen  Takten, 
üa  C- Takte  (daktylische  Tetrapodie)  und  dem  V- Takte  (tro- 
aeische  Tetrapodie)  gemeinsam  ist. 

A.  Gehen  wir  von  dem  Vorzeichen  des  C-Taktes  aus  (der 
trapodie  aus  4 -zeitigen  Versfüssen),  dann  ist  die  Kürze  des 
.ktylus  als  Ghronos  protos  aufzufassen  und  als  kleinste  rhyth- 
sche  Masseinheit  =  1  anzusetzen.  Die  Kürze  des'Trochaeus 
,mbus)  ist  dann  das  f- fache  des  Ghronos  protos  (=  \\  Chr.o- 
s  protos). 

2^    H   2}    H   2J    li    4 


\j     _ 


c/         _ 


u        _ 


m^^^ 


iiJ   tu   i±i   * 

^4^       'TT'       ^^ 


-$=% 


m^m 


^  \j  \j 
2  11 

T 


—   vy   u        _ 


2  11 

T 
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B.  Gehen  wir  von  dem  Taktvorzeichen  V  ans  (Tetrapodie  ans 
vier  3 -zeitigen  VersfQsseu),  dann  ist  die  Kürze  des  Trochaeus 
als  Chronos  protos  aufzufassen  und  als  kleinste  Masseinheit 
(=  1)  anzusetzen;  die  Kürze  des  Daktylus  ist  dann  kürzer  als 
diese  Kürze  des  Trochaeus,  sie  beträgt  f  des  Chronos  protos. 


111     111     111 


_  _  ^    U    \J  —    \J    \J  — 


H 


3 


Bellcrmanns   Anonymus  de    mus.  gibt  ein  Verzeichniss  der 

in  den  melischen   ^itQa  ^lovoscdij  oder   xa^aga    Torkommenden 

Sylbengrössen 

Lü  5 -zeitig, 

'-'  4 -zeitig, 

*—  3 -zeitig, 

—  2 -zeitig. 

Das  sind  HÜnimtlich  rationah^  syllabae  longis  longiures.  In  dem 
Bach'schen  Praeludium  würden  wir  nach  antiker  Anschanung 
folgende  irrationale  syllabae  longis  longiores  haben 

—  2|- zeitig, 

—  2^- zeitig, 

—  1^ -zeitig, 

die  letztere  hat  zugleich  die  Function  als  leichter  Takttheil  det 
antiken  x^Q^^^S  akoyog. 

Alle  diese  rationalen  und  irrationalen  Langen  können  wir 
auch  in  der  modernen  Musik  hören,  denn  wir  finden  sie  (biA  anf 
die  o- zeitige  Länge)  in  jener  Composition  des  grossen  Meisters 
Joh.  Si'b.  Bach,  welche  dieser  unbewusst  in  dem  Aristoxenischen 
Gesetze  dos  griechischen  Sylbenniegethos  gehalten  hat. 

Den  rationalen  und  irrationalen  Längen  der  griechischeo 
und  Bach^schen  Melik  stehen  vier  verschiedene  Kürzen  zor  Seite 
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w  1^- zeitig, 
u  1^- zeitig, 
w  1- zeitig, 
u  f- zeitig, 

die  mittlere  eine  rationale,  die  anderen  irrationale  Kürzen. 

Trotz  ihrer  dreifachen  Zeitdauer  hat  die  Kürze  stets  die  Function 
des  Chronos  protos,  die  1 -zeitige  wie  die  ^-  und  die  ^-zeitige. 
Es  geschieht,  wie  Aristoxenus  im  Prooimion  der  dritten  Harmonik 
sagt,  di,a  trjv  r%  dycDyiig  dvvaiiiv^  wenn  sie  bald  eine  l-zeitige> 
bald  eine  1^- zeitige,  bald  eine  1^-zeitige,  bald  eine  f- zeitige  ist, 
wenn  mit  Einem  Worte  im  Schema  des  zusammengesetzten  Taktes 
die  einzelnen  Versfüsse,  aus  denen  er  besteht,  ihr  jedesmaliges 
Rhythmengeschlecht  constant  festhalten,  während  das  Zeitmegethos 
derselben  verschieden  ist.  Das  ist  der  Grund,  weshalb  Aristoxenus 
in  seinem  Abschnitte  vom  Chronos  protos  (§  11)  auf  den  Ab- 
schnitt vom  Taktschema  verweist:  „*'Ov  d^  tQOJtov  kri^atav  Toi5- 
xov  rj  atöd"i]6ig^  qxxvsQov  eötac  inl  tmv  Ttoöixäv  öx^iiicctav." 

Für  andere  als  die  genannten  irrationalen  Längen  und  Kürzen 
lässt  das  Aristoxenische  Sylbengesetz  nicht  Raum:  man  versuche 
irgend  eine  andere  zu  statuiren,  es  wird  dieselbe,  welcher  Grösse 
sie  auch  sei,  der  Bestimmung,  dass  die  Länge  stets  das  Doppelte 
der  Kürze  sein  müsse,  widerstreiten. 

Die  melische  Sylbenmessung  der  Griechen  ist  nothwendig 
dieselbe  gewesen,  wie  im  zweiten  D-Dur-Praeludium  des  Wohl- 
temperirten  Clavieres.  Nur  unter  dieser  Voraussetzung  ist  der 
Aristoxenische  Satz  von  dem  Verhältnisse  der  Länge  zur  Kürze 
verständlich. 

Noch  zwei  andere  Zeitwerthe  der  Kürze  gibt  es,  jedoch 
einer  Kürze,  die  nicht  die  Function  des  Chronos  protos  bat 

vy  1^-zeitig, 
Kj  2 -zeitig. 

Das  ist  die  Doppelkürze,  welche  bei  den  aeolischen  Lyrikern 
als  Anfangsfuss  eines  gemischten  Kolons  steht,  isodynaniiach  mit 
dem  Trochaeus,  lambus,  Spondeus.     Hephaest.  c.  7: 

"Egog  d'  avre  ft'  6  XvöLfisXris  Sovel 
ykvxvJtLXQOv  diidxBtov  o^jreroi/. 
'Atd^^y  0ol  d'  i^ii^Bv  iihv  anrufiato 
(pQüVTLOdriv^  inl  ö'  ^AvÖQo^iidav  norrj. 
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Unter  Voraussetzung  der  Vorzeiclinung  des  gemiachien 
Taktes  C  V  ^^^^  ^^^  verschiedenen  AufangsfÜsse  dieser  4  Kola 

zu  messen: 

.N  J  J       J  /        J  J 

Es  ist  kaum  anders  möglich;  als  dass  der  pyrrhichische 
Anfangsfuss  der  aeolisch-daktylischen  Tetrapodie  dasselbe  Maii^ 
wie  der  spondeisehe  gehabt  hat;  bei  der  Messung  nach  dem 
Taktvorzeichen  C 


w    ^  _    _ 

2     2  2     2 


bei  dem  Taktvorzeichen  V 


\j    \j 


Dass  eine  Doppelkürze  genau  denselben  rhythmischen  Werth  hat^ 
wie  eine  Doppellänge,  muss  auffallen.  Aber  es  fehlt  daf&r  nicbt 
an  einem  Zeugnisse  der  Alten.  Es  gab  nämlich  metrische  Lebr- 
biUther,  in  welchen  nicht  wie  bei  Hephaestion  tier  Satz  stand, 
dass  di^  Kürze  eine  1 -zeitige,  die  Länge  eine  2- zeitige  sei  (jjiMS 
wissen  auch  die  Knaben^'  sagt  Fabius  Quintilianus),  sondern  ei 
gab  auch  solche,  in  welcher  der  Haiz  von  einer  KOrze,  welche 
kürzer  als  die  Kürze  sei,  von  einer  Länge,  welche  länger  ab  die 
Länge  sei,  ausgesprochen  wurde.  Vernmthlich  stand  dieser  Satx 
auch  in  einem  umfangreicheren  Werke  des  Hephaestion.  Dionj- 
sius  de  compositione  verboruui  ist  die  älteste  der  uns  erhaltenen 
Quellen,  welche  jenen  Satz  überliefert;  die  zweite  sind  Longins 
I^rolegomena  zu  Hephaestion;  dann  wird  dasselbe  von  lateinischen 
Metrikern  berichtet,  fast  überall  mit  nahezu  den  gleichen  WorteD, 
so  dass  eine  gemeinsame  Quelle  (Aristoxenus?),  aus  der  auch 
schon  Dionysius  geschöpft  hat,  zu  tirunde  liegen  muss. 

Wir  lesen  bei  Dionys.  comp.  verb.  11:  'H  pilv  xti^  i^i 
uvdfi/og  cur'  ()i/o'fiaros  oPt£  ^i/fiaro«;  ßid^Bttti  rovg  jP^ivovg  oüi 
^£xat£^ri0iv^  aAA'  oiag  nageiktjfpe  rr]  fpv0£t  rag  övkkaßag  rag  u 
liccxQccg  xal  rccg  ßQaxtiag^  roiaxhag  (pvXdrTH.  i;  dl  pvO'fKXJ)  ad 
Hovoixii  fisraßdkXovöLV  avrdg  (isiovöai  xal  ar^ovtfat,  a^i  Mol- 
Xdxig  slg  rtt  ivavtia  ^fTaxcuQetv  ov  yaQ  taig  OvXXaßalg  iauv- 
Orrovcy«  xovg  xQovovg^  akka  roii?  XQOvoig  tag  övkkaßig.  lÄ 
Frosarede  nimmt  die  Sylbenquantität,  wie  sie  durch  die  Sprache 
an   sich  gegeben  ist,  ohne  die  Längen   und  Kürzen  in  ein  aofl 
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rer  sprachlichen  Natur  nicht  folgendes  Zeitmass  einzuzwängen^ 
e  bestimmt  die  Zeitdauer  nach  der  natürlichen  Sjlbenbeschaffen- 
)it  Die  Rhythmik  und  Musik  aber  bestimmt  die  Sylben  nach 
Iq6voi'\  d.  i.  Zeitmassen,  welche  aus  dem  Begrifife  des  Rhyth- 
US  folgen,  sie  verändert  die  natürliche  Prosodie  der  Längen 
ie  der  Kürzen,  indem  sie  diese  bald  über  die  gewöhnliche  Sylben- 
^uer  hinaus  ausdehnt,  bald  in  ihrem  Zeitumfange  verringert; 
t  gehen  sogar  Längen  und  Kürzen  in  einander  über,  d.  h.  Länge 
id  Kürze  erhält  den  gleichen  Zeitumfang.*) 

Im  17.  Capitel  redet  Dionysius  von  einer  iiaxQcc  xekeCa  (der 
(Wohnlichen  2 -zeitigen  Länge)  und  einer  verkürzten  fiaxQcc, 
dem  wir  die  Ausdrücke  iieiovöd^ai^  av^dvsöd^ai  und  xeksia  auf- 
hmeu,  werden  wir  die  von  Dionysius  angedeuteten  Sylben- 
rmen  der  Rhythmik  folgendermassen  bezeichnen  können: 

[iccxQcc  rjv^rjiidvi]  ßQa%Bta  riv^rnLivri  * 

HaxQCC  teksCa  ßQa%eta  taksCa 

Die  Worte  „cSör«  jtokkdxLg  Big  ivavtCa  ^staxcaQBtv^'  finden 
re  Bestätigung  durch  Longin  proleg.  ad  Hephaest.  §  6  und 
arius  Victor,  p.  53. 

Longin: 

acpsQBt  Qvd^iiov  ro  iiEtQOv^  ri  DiflFert  autem  rhythmus  a  metro, 
t6  yiev  yLBXQOv  TtBJttiyozas  ixBi  quod    metrum    certo    numero 

tovg  jir^di/ovg,  syllabarum  ac  pedum  finitum 

•    Sit, 
öe  Qvd-iibg  cog  ßovkatai  bXxbi      rhythmus    autem    ...    ut   volet 
Tovg  j|r(>oi/ot;g,  protrahit  tempora, 

kkaxLg  yovv  xal  xbv  ß^axvv  ita  ut  breve  tempus  plerumque 
XQOvov  TtouL  ^axQov.  '  longum  efficiat,  longum  con- 

trahat. 

*)  Eine  Erklärung  dieses  Satzes  finden  wir  nur  bei  der  oben  ange- 
mmencn  Messung  des  Pyrrhichius  und  Spondeus  am  Anfange  der  aeolisch- 
ktylischen  Kola.  Wenn  Dionysius  sagt:  y^mate  noXldyiig  slg  tcc  ivavxCa 
taxcoqeiv  und  wenn  es  bei  Longin  heisst  nolldniq  yovv  xal  tov  ßqaxvv 
ibC  /[iax^toi',  HO  dürfte  dies  wohl  zu  verstehou  sein,  wenn  wir  annehmen, 
3K  der  Herichttrstatter,  dem  Dioitys  und  Longin  hier  folgen,  den  Alcaeus 
d  die  Sap)»ho  zur  Liebliugslectüre  und  zum  Liebliogsstudiuni  gemacht, 
e  dies  Hephaestion  in  seinem  Encheiridion  entschieden  gethan  hat.  Dort 
ren  ja  die  pyrrhichischen  Anfangsfüsse  so  zahlreich  vertreten,  dass  der 
sdruck  noXXdv.ig  (ungenau  bei  Mar.  Victor,  „plerumque**)  in  seinem  vollen 
chte  ist. 
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Dasselbe  ist  auch  bei  Diomedes  p.  468  Keil  zu  lesen:: 

Rhythmi  certe  dimeusione  temporum  terminantur  et  pro 
nostro  arbitrio  [«=  ut  volet  Vietorin,  mg  ßovXetat  Longin]  nunc 
brevius  arctari  [=  longaui  coutrahit]^  nunc  lougius  provehi  [^  pro- 
trahit  tempora]  possuut. 

Es  ist  nicht  zu  bezweifeln,  dass  dies  Alles  aas  einem  ge- 
meinsamen griechischen  Originale  herstammt.  Unter  den  x^ovot 
des  Longin  und  den  tempora  des  Yictoriu  sind  die  Sylbenzeiten 
zu  verstehen.  Bei  Diomedes  heisst  es  rhythmi  statt  tempora, 
aber  dies  ist  wohl  nur  auf  Rechnung  des  flüchtigen  Excerpirens 
zu  setzen,  im  Originale  war  sicherlich  das  protrahi  auf  die  tem- 
pora bezogen,  welche  unmittelbar  vorher  (dimensione  temporum) 
erwähnt  werden. 

„Wie  der  Rhythmus  es  erheischt  (pro  nostro  arbitrio),  nimmt 
er  baH  Dehnungen,  bald  Kürzungen  der  »Sylben  vor,  oft  ver- 
längert er  die  Kürze  und  ebenso  verkürzt  er  die  Länge/'  Da« 
ist  es,  was  wir  aus  dem  Berichte  der  Metriker  erfahreiL 

Sind  wir  hier  über  das  Vorkommen  einer  verkürzten  Lunge 
und  einer  verlängerten  Kürze  belehrt,  so  lernen  wir  aus  einer 
anderen  Stelle  des  Mar.  Vict.  p.  4H,  dass  in  der  melischen  Poesie 
auch  eine  verlängerte  Länge  und  eine  verkürzte  Kürze  gebräuch- 
lich ist.  Musici  qui  temporum  arbitrio  syllabas  committuut  in 
rhythmicis  modulationibus  aut  lyricis  cantionibus  per  circuitum 
longius  extentae  pronuntiationis  tarn  lougis  lougiores,  quam  rur- 
sus  per  correptionem  breviores  brevibus  proferunt.*)  Dasselbe  ist 
auch  in  einem  kurz  vorausgehenden  Satze  gesagt:  Musici  non 
omnes  inter  se  longas  aut  breves  pari  mensura  cunsistere  (vgl. 
Aristox.  ap.  Psell.  1  ii^ye^v]  filv  yccQ  XQ*'^^^^  ^^  ^^^  ^^  avra 
xart'xovaiv  at  övkXaßai),  siquidem  et  brevi  breviurem  et  longa 
longiorem  dicant  pos.se  syllabam  fieri. 

*)  Caesar  vertfucbt  an  <lieHvn  Stellen  in  allerlei  Weise  herumsumilkelD 
und  mfibt  sich  ab,  den  richtigen  Sinn  zu  entstellen:  es  solle  darin  todi 
lanpTbamercn  oder  ra^^cberen  Tempo  die  Hede  sein  --  oder  es  beliehen  nch 
jene  Stellen  nicht  auf  den  rbythniibcben  Sylbenwertb,  sondero  auf  die 
durch  hinzutretende  Cousonunten  verlungei-te  Zeitdauer  der  Vocale;  von 
einer  brevi  brevior  solle  hier  ^ar  nicht  ^CKprochcn  sein.  Wir  halten  es 
um  so  weniger  der  Mühe  wertb ,  auf  solche  Deuteleien  näher  einsugielien, 
weil  Caesar  alle  diese  vernchiedenen  rhythmiHchen  Sylbenworthe,  für  welche 
er  die  Metriker  nicht  als  Zeugen  gelten  lassen  will,  schliesslich  s&mmtUch 
als  richtig  gelten  lässt  und  belber  viellach  nach  unserem  Voigmogv  damit 
operirt. 
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Syllab»«  lougis  longioresj  Sjlbeb,  welche  länger  als  die 
Länge  sind.  Dies  sind  zunächst  die  Sjlbea  der  Katalexis:  in 
der  Messung  A.  der  S.  291  die  4-zeitige  Länge  der  daktylischen 
Kataleiis,  in  B.  der  8.  292  die  3-zeitige  Länge  der  trochaeischen 
Katalexis.  Ferner,  ausserhalb  der  Katalesis  in  Ä.,  die  Länge  des 
Trochaeus  ^  2|,  die  des  Daktylus  =  2.  In  B..die  Länge  des 
Trochaeus  •=  2,  während- die  des  Daktylus  nicht  grösser  als  2^  ist. 

Syllabae  brevibus  breviores,  Sylben,  welche  kürzer  als 
die  Kürze  sind.  In  A.  ist  die  Kürze  des  Trochaeus  eine  1^- 
zeitige,  die  ('kürzere)  Kürze  des  Daktylus  ist  eine  1-zeitige.  In 
B.  ist  die  Kürze  des  Trochaeus  eine  1-zeitige,  die  (kürzere) 
Kürze  des  Daktylus  eine  J'^eitige;  denn  die  vier  Kürzen  des 
4-zeitigen  (daktylischen)  Fusses  nehmen  denselben  Zeitwerth 
ein,   wie   die   drei  Kürzen   des  3-zeitigen  (trochaeischeo)  Fusses. 
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Als  ein  festes  Resultat  der  Aristoxenischen  Rhythmik  darf 
folgendes  gelten: 

Jeder  Versuch,  die  gemischten  Metra  der  Griechen  durch 
moderne  Noten werthe  auszudrücken,  irrt,  wenn  man  nicht 
gemischte  Taktvorzeichnungen  annimmt,  ungleich  mehr 
von  dem  wirklichen  Rhythmus  der  Griechen  ab,  als  wenn  man 
der  metrischen  Schemata  der  Alten  sich  bedient.  Ausser  in 
der  Katalexis  und  dem  irrationalen  Versfusse  ist  die  Länge 
stets  unabänderlich  doppelt  so  gross  wie  die  Kürze.  Aber  die 
rhythmische  Agoge  gibt  unter  Festhaltung  des  Gesetzes  der 
Sylbenwerthe  dem  4 -zeitigen  Versfufse  denselben  Zeitumfang 
wie  dem  3-zeitigen. 
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I XXX VIII  u.  Mi  h.;     gr.  .s.     g.l,.  u.  JC  Ü.-'H. 

Euscbii  raiioiiiiiii  eiiitoiiie  ex  Dioiivdii  Tflinnharonsia  cbruuicu  iictitn.  Sudata 
iili'.Ta  vcrtiTunl  ii<iti-(|U>'  illiistr.iruut  CauoMs  Sik(;kkii-:ij  tt  IIl.vuici's 
(Jkj./.m:.      vi  11  u.  I'l  S.J     -1.    gi;lj.  u,  j»:  •;.— 

GlossaC  nouiilllllll  cdidit  (Ji>i.\vi-s  L<iK\vr.  AcüivliMii  üiufib-iii  (ipu^ciila 
,i^lM.Hv(,jrr.ipliii;ji  collcrtji  u  (.¥i:oi!«.;o  (»••liz.  [XV III  ii.  :.'i:i  S  .  gr.  s. 
g«jh.  II.  JL  «». — 

Jeep,  Dr.  Ludw. ,  UiielieiiniiterMn'hiiii^eii  zu  den  ^rrieeliisebeu  Klrelieii- 
hi^t•)l'ike^Il.  ]iti«oiui<  n-r  Aluirurk  auü  dnn  vii-rzflmti-u  .Su]i)domoutb:iiiii>- 
<li-r  J;il»rbucliur  lür  cl:i->i-clin  l'hilubiEfin.    [l-'s  S.".    gr.  «.    gj-b.  ii.  J^  *J.li). 

Kuhnort,  Ernst ,  Statue  und  Ort  In   ihrem  Verh.'Mlnis   hei  den  (irieehen. 

VAiw  nruliiiol'igisclii-  rutiTsucliunir.  Ufsn-iid'  r«'r  Ab'lruck  min  dfin  vii-i- 
/.lOiiit«'!)  Sujijili'iiH  iitb;ii:d»«  dir  .hilirbu«.-b<T  fUr  uliis-*isi.bi;  l'bibdi'^ie.  ":'t  S. 
II.  I   Taf' 1  mit   Abliildmiy.-n.",     gr    S.     iiv.h.  ii.  J(    -. — 

Meissner,  Ciirolus,  de  iauihico  apnd  Tereuliuni  ^eIiteHa^i».  lIH»  s."  gr.  s. 
iji'li.  II,  ,<t'  I  •■.«•. 

I't.!r1.-cliritt    zur   07.    Vcr.-»uiniidung    ilcutticbur    rbilulugni    uul    Scbul- 
luiiiiucr  /u  Dcüsau. 


IfUM,  St.  Uta»  Tbe«)»r,  <l5uiiut1^*lii(r  tu 
R|iliirhf  RvDKl.    [Ell  II  Ali-  ü.j    [tr.  »    ifiJi,  t  .1 

Kfif   OWnW'aif   .iodium  'm    U'll.fl   im   nltn 

'  'M  S^KiKun  a.  VI.  bnü:  I 
*  Mm  Wnit  totuiiii   . . 


ilibllötkiei-a  (iTi)itotniti  (iroi-tpcuin  vi  ItuniauoTiiiii  ToitiMrufl». 

A«i>ili?ll  Iru^inllM.   EJIilli  IIuMci»  Wxl.   ri.xvtll  a  l)>  »J   •.   ^ 
ji  I  mi,    " 

l>lu  Tr^Hi^lUD   irard*4i   Irlnv««   kiiT»"iit  kUvf»   vibjftlD  la  Wp*ialant 

Ajihoo   Oomnaiiwt   PurplvroemUaB   AImiIm   n   niMitlM«   Ai«wn 

m«lri'rn™«.iT.i     I  "it.    *     (p>h  Jl  T  t,«. 

tcfi»<.li] :  Vcl  t.  rx^Vlll  u.  3»  »■]  ,€  l.I»-   Val.  U    IUI  K-l  Jll.« 
FIiiloilaiDi  dl  guulra  Ulinm«  ibnk  «uUsL    DAidll  Iilumu  b*aa,   (ZT 

QuJaUiiuii,  H.  fatill.  «tdiiMUmiM  n»>  «umnl  (MV. 

t)(».TA.HM-i  Br-rrm,    iXXXU  -    -"  '  "    '     -'-    -  -  — 
Kocltiulut  H  LlllMiaUi«!,  C,  B,, 


B.  FortsetzoofiraiL 


ikreUr   ISi  liMalnlin  Uilk*nubl*  nJ  f)n 


o  IttirtMoa  ...o  t  Hillin  u.  .«  1»  — 
CntoDli.  M.  Pord,  d»  lErl  ralMra  IIb».  M.  IWvntl  VutmiI*  r 
-   ■ -—   ■■■-' -    .._-.,  K„u,     \bI.  I     — - 


Tmmmu     Fiti  t.    IMI  lt.]    «r.  ■     oi 
itsuoiusa  Blilht«n(i  J«atBM».    lutLUnut  » 

iFHiaiM      Vul    III.     IIV  IL   n»  »]     gt 
—  V«  4dii  tt  Ion' 


I.  Philologie  niid  AltertumswiBsvnachaft. 

Jahrbücher  für  elAsshrhe  Philologie.  Herausgoircbcn  von  Dr.  Alvkkd 
FLKCKKisKN'f  Profossor  in  DrcaJuu.  Viorzo))uter  Kuiiplomentband.  J'irstos 
Hoft.     [338  S.]     gr.  8.    g«h.  n.  JC  »;.— 

Inhalt:  Der  Adlur  und  diu  AVultkugpl  als  Attributo  dea  Zeus  iu  dor 
grieohiAchen  und  rüiniacboii  Kunat.  Vou  Dr.  Karl  Siitl.  —  (^iicllcnuntcr- 
Bucliun^on  zu  diu  griochiHuliou  KirclaMihiiitorikeni.  Von  Dr.  Lu.lir.  ./«vy.  — 
Studia  I'lautiua.  Von  (J.  Ahrohnm. —  Statuo  und  Ort  in  ihrem  Vcrhiilthis  bol 
dfu  (irieclien.     Kinc  archüuli>giecbc  l.'utersuchung.     \ijiii  Krnnt  Kuhnrrt. 

neue,    für  Pliilolosie    und    PXdago^ik.     Ilurausgcg.  von  Dr.   Alfiied 

Fr.RCKt.isKV  und  Dr.  IIkumann  Masitr.  l±K  u.  ISO.  Band.  lt\ü\, 
7—1:;.  lieft.     Jährlich  12  Mi>uat8hcfte.    gr.  8.    n.  .«:  3ii.— 

Lexikon,  austfdlirlirhes,  der  ^rierliischeii  und  rüniisehen  Mythologie.  Im 
Vuroin  mit  Tu.  Üikt,  O.  Uiu-sii's,  B,  Enoki-mann,  E.  Fahj(ii.-ii;s,  A. 
Flascii,  A.  FfBTWÄNüi.KU,  A.  KlLVj.mann,  ().  Mkltzkk,  Ki).  Mkvkh, 
R.  Pktkh,   A.  Pkeunkk,   A.  Kait,   A.  Keikfrr.xcukih,   K.  Sksmokk,   H. 

"W.    SroI.L,     Ij.   V.    SyüKT.,     10.    TlIilÄMKR,     P.   "NVF.r/.SÄCKKU,    L.    WK.SIiiliU,   (}. 

WissowAf  E.  AVüKNF.it  u.  a.  unter  Mitrudaktimi  von  Tu.  ScuiiKir.F.n 
htrautfg.  von  W.  I(.  UnscifKit.  Mit  zahlreichen  Abbildungen.  FUnt'tu 
Lieferung.     [S.  7<»j — 8l»i;.;     Lox.-JS.    ffeh.     Preis  jedor  Lieferung  n.  ^U.  :!. — 

Servil  (irainmatiri  qui  ferantur  in  Vergilii  rarmina  roinineutarü.  Recon- 
suurunt  (if.ok'.ii'k  Tiiir.o  i-t  Hkkmanm:.^  IlAdK.s.  Vtil.  II.  taac.  II.  In 
AeneidoK  lihros  W — XU  rominentarii.  Recouüuit  (iKUKiiius  Thimi.  [X  s. 
u.  Jj.  31)7— UöU.J     gr.  8.     geh.  n.  .U.  10.- 

Neuere  Sprachen. 

Hugo,  Virtor.  Eine  chrunologisch  geordnete  Auswalil  «oiner  Gedichte 
mit  Kinluitriiig  und  Anmerkuni!«*u  zum  CSebrauch  in  don  obern  KhixBcn 
liiihcrer  I^chrauBtalton  in  drei  lEeften  hcrauägfgiibi'n  vim  K.  A.  Makiin 
Hautmann.  gr.  h.  geh.  II.  lieft.  LlV  «•  ll''>  ?^l  .^i  1.  .'•<►.  III.  (Scblufa)- 
IMt.     [IV  u.  l:fU  S.^     JL  l..'.o. 

Zur  Sumnihing  von  Suhulunrigabcn  franziisiflcher  Schriftsteller  mit 
deutschen  Anmerkungen. 

C.  Neue  Auflagen. 

Ebeling,  Dr.  Heinrich,  Schulwörterhurh  zu  Caesar  mit  l>esondrrcr  Herilck- 
eichtiguug  di-r  l'hr.isuologie.  iiritto  Auflage,  biMrbuitt't  vun  Dr.  A.  Dkackü, 
Direktor  des  konigl  Gymnasiums  zu  Aurich.  'II  u.  ll»li  S."  ur.  s.  gih. 
.^^  1.— 

A>ancff,  Dr.  ».,  rorni.  Ctcrlchtir  am  rti):i:iiQfiiim  .yi  .ysiridtbcrfl ,  Sl^ärierbuifi  \\l 
Den  Vttini0bcid)rribunncn  Urs  l^arneliud  9trpaif.  AÜr  bon  3diutnfbraurf) 
IifraU'SflOiU'bcii.  xudjtc  oerbcifcttc  xUiiflaflc.  [Vlll  ii.  I'.'S)  S.|  >*.  flol).  Jl  i.— 
yjht  bcni  Xtv.t  be«  'Jicpo*  JL  i.uo. 

^n  bicfcc  neuen  Vlnflüflc  finb  aurf)  bie  berid)icbencK  noni'ii  Xfstau*flaDcii 

boit  ^(nbreicn,  (Sobet,  ^ledeiien,  ^IBoibncc  u.  a.  fllcivi)niiif{in  beiüctfiditigt. 

Mo*,  Dr.  (<"Tiifr,  >\.  3.  lito'ciiDv  nnb  ritteridnitil.  lii'Uinb.  (VJDninanalbircItör. 
nriediiidie  2ifiul()raininatil  auf  (Muiiib  bvt  C£rvieb''iiu'  tit  ucriUcidicnben  5pradi' 
foridniufl.    ^iolmte  ;Hi:fIartC.      \\\  n.  S'.m;  2  .    flr.  s.    flch.  n.  J(  2.sn. 

Wtfiftiur,  Dr.  .HrtrI,  'i'ri'fcifi't  am  4»<T\onI  Jlarl-?flUmnafi»m  «n  *i*iTnbnrfl,  fnr?« 
an'a^te  lalrinijiDt  «tinonumir  nebfl  einem  Anliliarbanie.  Aiir  bcti  3dml* 
ßcbrandj  bearbeitet.   »'JJi'fitc  beibeifettp  Vlu'Iaflc.    'IV  it.  7:i  S.]    gr.  8.    fort. 

'?{iibtrtf,  '^'Tof.  Dr.,  I^ircrtoT  b($  (4i)ninarnmb>  ,^u 'ItioMan ,  Wnterialien  .)nm  Über: 
fri;en  iiu0  brm  Triitidjen  ine  Vdtriniidir.  c'^ür  (^nmnaftai  'Primaner  itnb 
itnbicri'nbi"  for  '4?l)tIoUvUL*  uifa  iMncnrtoüellt  unb  mit  einem  Äommontar  uer« 
fi'Men.    ;iiüetti'  ücrmebrlc  VUitlaflo    'Vi II  u.  13'<  3.]    flr.  n.    ßcb.  JL  I.m». 

Piauli,  T.  Mncci«  comoediac.  Krcensuit,  iii:«tr:i!m*nto  fritic"  et  pruh-^'o- 
nii-ni«  ;iuxii  I-'imdeimci  <  UiiMiiKi.n>  bouüb  o]ifrae  adounipiis  (tI'-'i  avu 
li'iKWK,  <ii  iii;-.!'»  (iMF-i/,  ri;iiiFi:ito  SriioKi,!..  Inmi  I  f:i!«c.  1:  Trinum- 
mu8.  Et  <4.  t.:  T.  Macci  l'Iauti  Trinuninius.  Ki'ci-iisuit  KiarnjiKM  .-, 
KiiscHi  i.ii'^.  1-Mitio  tertiii  a  l-'iiii>r.i;ic')  HciioKMi  ri.'Cosrnita.  'LXIV  u. 
ll»5»  rt.j     gr.  h.     üvh.  n    Jf.  .>.i;». 


XVI  u.  tis  t   md  iL  «bb,  >  Ob.    XII  II   U«  e.  mit  »  (HtV., 
jll  l.w,  (trnnni  (ifSiinlvpii  .«  ii  — 

3n  niutt  I>tiitva[iivij|r'   ^i«  diitri  Ilnb  ntA(  (Injrta  MTtAu|ll4t  I 


BililintliNa  »criptorum  Onteoamm  rX  BomumrinB  'IWbi 


rnnrii  (V  »••kl     I'arn  L    lllidU  I— XJL    HUCtn  a.  MU  a<    *    »tt  ■ 
J(  —.1», 
XdVi.  TUl,  «k  «11»  ihUU  UhrL    MUlonm 

IJU.  XXIV-XXX.    (IX  u.  und.)     iL     KUi. 
Uanu  •lOHln^ 

PmUI.  rw.  u.  Üb.  xxm-xxx   t«  iTB-401.1  «.1 
■«  -  .«r.  ■ 

Kui:,  L     LIb  XXIV— XXVI  «unla  i 
H«patU,  OomaUl, 
>ucnun.    [V:l 
TMltU  Coni4lli,  *■■  ixn*n  IM  \ua* 
m  Oauulu*  nxi.-.    Tue.  I     lAb 
XI— xn.   1»  ipft-ara;  ■    - 

Aiin*li) 


riuiitHcbcti  erhlArimilea  Antni-ikiiDgttn. 

Dloare*  BtHlo  nr  in  MtkUr  .IrrkUi,     mr  dfü  Huliol-  ua*  ■' 

£M  !».)    rir,  ■     »«h.  M  — .*A. 

Braun«  Mpi**-   voi  da»  Scboiinbntuiii  nkUti 


LPd  Prurtklar  uu  OjnuuHara  (u  H 
Uon.   Il«ui0l-Vl    Aghw  bor'gUUaw  A 


u  Dt   J'mAMIi   ^>niii.u,  ihIL  l'iBlMaot  un  ',. 

fiaolilMli«  n>s<u*t  tnthiJunrl,     blrtr  AnfUc«.     Smngl'n-  }u  1 
«GH  ri>i.iA.  f-ntHKH  un  S'iuihnnuBhoL  üjrBinuLiim  n  Un^im 

nHiM.  CatnetU.  Uflatlv««  Itbri  aal  mpsnuNL  sehuiasinftiM  n 
C«*i.  IIH4IE1I ,  rmlniDi  um  K.  Oiili.mIuiii  «  IlHnm.  Isiiltt 
Bvk  Ol— V     Unlu,  duifbagkftnla  »rlKinula  *iilUg>     IIV  a.  | 

—    iM  Utea  im  acrtHlL    i 

dra  k«l.  O/DUuMIDBii   ao    1 


II.  PLdagaglb.    Oiubmtjii  Se&ulb.    lU.  tLiUmiallk,  tettoiiislw  u 


VergU«  tondi*.  PilE<t«DliDfiDl|t«bH 
1»  Koalnmuailaini  lU  Earlarul» 
«rhiiuori«  Aantgi-i    [IV  n.  im  I 


Neuer«  Sprachen. 


Ueutsclie  SchnlbQcIier. 

(MathematiscliO   Lehrbücher  siehe  lll.) 

A.  Fortsetzungen. 
Vittr«.  ttlrlii«  *"  «t(«i<tiif  II.  t,  mr  VI.  ttddilAilr. 
SilttOixi»  tir  milMI«t  «IIAnno  in  E«ii1t  bM  taut.     tttnliat-Ctdon  lüi  tal 

tituMAf    WiDAcnfdulircfm.      CtmutonclKR    Bon    »(«sib    SiJiBiontln. 

Skcti«!  in  ilil>»wi«  mma  IIidiKijituif  une  Iftltttilnnin.eilBiiiietaii&at! 

■u  Slhcfrlb.    Sni6ltt(i  SobiAaiifl-    INH.    «<li  1-U.     3iill-3&inil>n. 

atitlUt)  IX  «tllr,   tsIblAbcIiiE  u.  Jt  it.~ 


B.  Nene  Äaflagen. 


nucir  V-  n<-  w>   >^>Mm>..>v><>>.>.> .  •■.  b.  «wu..^l,  tll«natlli4t  SltlllllWlt. 

S"mldl(  «nl(l?nitiH-  uns  ÜntmldiWIfSK  |ll(  S.mliiiitt  unb  »ulltlitjul. 
If^tn-  SfiSUr,  Iirc6(f[r[lt  liu6  Btimrtrte  Kuflaat.  rX7IiI  u.  MU  «.) 
gt  8.     gib.  D-  ■"  "■*>. 


Mathematik,  technische  nnd  Ifatnr- 

wisBenschaften. 

A.  Nüulgkeitou. 

Bobek.  Kul,  PiliiidooMii  rar  M>tii<-m*iik  im  Atlssnulnin,  ElBlallini! 
tie  ThMrIe  ivt  rlllutürahsn  PniKtlon»-  Mtl  in  <tta  'fnl  e«liuijii 
VlHunn.  [XII  IL  m  B.l  K'.  «.  i/tti.  0.  JH.M. 
lein,  Felix,  o.  o.  FmtoeinT  dnr  ÜDUfixilria  a,  d,  rulttralUl  loli»!«.  ^ 
lenine«)  »»r  dae  IksuMir  aud  dt«  Aunutuus  du  <llBlitliDn|[«u  • 
iniifUD  0»d<!.    Mit  Kinor  lithngikrlitRMi  Taht.    ITIII  ii.  )i<0  A.)    >> 


^fi^Sk 


Uiil*l>M*rd>ii*tM  In  dyr  ■niljtiiidiim  aiuiutUl«  J«  »iHW.    Uli  in  ilM 
Taxi  (Diliuciiisii  l^gunm  and  •K>i  ri«i>rriiliili<ln     jTI  u   Vi  *  j     «r  • 


nUam  tii  limilaB.     Gnint  [lud.    PUI«>nti*lri><s)Ti»)ii»     Uti  ta  ilM  Vnl 
nrdruiilrla  F(|[uaB,    [X  a.  Oiri  S,l     KI'  B.     V*l>.  u.  ^  lu  — 

F.  ührUtUm.  Q-h   IlDri.Ui  uinl  not»».)  ui  d«  Cnnik  p«*- 

-      ■  '■   mtuk. 


,  UhrhBxfe  Ivr  i>rtMllM4m  <lMMMl 
T  dftninlluulis 


B.  FortseUan^eii. 


AntiaJan,  luaUiDmatEacbo.  Uoin  Uiiofikua«  dirllxms  rnf  P  OauiM 
Ml  Eilucn-  1^1''-  C.  Kaimun  la  l.atiiiag.  rml  K.  Vi-ipiKM'iaK.  m 
Ii(i[i«l«  R«c»w>rUH  haii>o<qr«B>1um  «na  Prof,  rti.it  Ki^iii  tu  Ulv<«t 
Bud  fft  Anmi  Utiu  au  UlpilM  XUT.  ItauL  I  — i.  Ii*n.  «i.  ^ 
Pnl)  tut  Oku  Quul  *ou  i  »(TMii  n.  ^  O.— 

Balmact.  Dt  r,  O.,  Ititruirvi  »■>  dar  t«<hiiUMi«fi  üiKtuphnla  •*  A*>h^ 
itt  vaUautlHtra  bdI  rbimlkkllK-liM  n**ri*a  dw  bn*na  B»»*im 
ZwiIMTbU:  Uli  pliTilfiUoliiiutliiiurlau.  mit  Uotatiuibun- 
V.u  ilhiE  du  iiir>ih*iuitii(iil.B  Krri«iti>li  >nr  Giub.I  <•(  «.- 
••binlitniiB'ii  Mit  Lo  dm  Tnt  auliuskltai  irico«  nod  3  Uik>-(ik. 
pIlii^iiB  T.Icln,     tXVIu.  »WHl    «t   e.    «all.  n.  J!  lU.- 

JablbUfib  in  KUmlsL  Hiebt.  «slMFulKclHbrii  In^liKilr.  ivv-  ^..lu 
Llarnwia,    Baltiiill^iid  i  Ablhnllnn«  I,    Vagnn   i  ■  :  .      :'. 

HoVHi  n  Ml  d.    CT-  •.    gall.  n.  Jl  lu— .     lln  i' 

«•itMbdn  fif  bUMalU    DB«  »7*111.     ll«.n.. 

wotäiiahMi  S<dakU<m  tun  »f.  O.  ficni.-laiir.^i,  .1 

cutrn*.    (IL  Jibra,    18M     (— n,  Ifati    gt    •     '  •  •.  .-.t 

na  II  Unftn  i>.  .«  IH  — 

««üUraiPbM    FMWrMfc 
»  lt>nni  t    Jt  \t.~ 


C.  Nene  ÄoflageiL 


XobW,  Pr-  JtÜhU,  Dinklur  dat  Bral-i-lml-  "i  rr>"r 
•bMOl  QM««trla  nill  Bhsf  II"J  Tim".'— .i-- ■■  ■i"-' 
d«a  l-iot  «.rimglrtn  VIcwn.     /■> 

IfCIIBIMItl,  IlT.  O-,  l'TDtMBit  itn  M~:i 

VsrlMnam  dkn-  lUauBB''  Tliri.< 

i«Ua14liditf  üuifdkfVvLUtla    umj   v  — 

Itlbg^nphinsn  TVItl  unri  i»  diu  '1  "t 

er.  «.    ».r..    B.  jc  n  - 
Haldt,  Dt.  Wladrlcli,   Ptoliiwr  luu  Hrninialani  am 

in  IlMKin.  KiBiüuc  •■«  iBfnkni  ng^  lliit<|ilrlH 

■bJ  ftl«T*>B«lrlf.    Kt.t»t'lwr;Tritono«.iii.     ixkib  l>n>«> 

u.  I^i»  B.1    HI.  ).    fth,  n.  .«  t.— 
WDoHbo,  tlt.  tyiXa,  Obaitbtn  au   Q^niniui 

«a  ItfnhiUud.  \i»'b  dtr  >i>id.Tti.Bb<ni  M»h< 

guuu.     Vi«)»  ABltagc.     [XI.III  K.  tSS  &1    ■.    »■Ji 


IV.  Theologie.     V.  Litteraturgcachiohtu. 

IV. 

Theologie. 

A.  Neuigkeiten. 

Xibeliii«,  r>T.  JVranw  CSonrtßorialTatti,  iSupcrintenbent  m\\>  Tanior  Primarius 
an  Der  j^rriutirdic  ;^ii  Xreeben,  .)tuet  ^rebiflten  brim  Hmteiiieibfrl  in  Sreetieii 

flelialtcn.    [:J»  S.j    gr.  8.    gel),  u.  Ji'.  —  ..'lO 

Xer  JHciuertrag  ift  juni  i^cftcn  bcS  XirdjcnbaufoiibS  bet  XceSbner  "iUxntn 
gomeiitbc  bc)timmt. 

B.  Fortsetzungen. 

C<afiiart>r«bintcii  in  )23citrägcn  namfiafter  Gicift(id)cn  bei  eua)tgeliftf}>(utl)erif(&cn 
Aiirrfjc  3?eut)rt)laiibö .  licrau^ßpflcbfn  oon  Wuftüü  ilcoufjarbi,  Siccntiatcn 
bcr  Ilicoloflic  uub  l^farrcr  .^n  Si*«>Ö-  3>ufitc  «ommtimg.  »"viniftcS  $c[t. 
xUuttittc  unb  Vlbfd)icb«prcbifltcn  9lnrfi  unter  bcm  Jiicl:  4iJir 
pri'bincn  3i*i»n"  ßbriftnm.  3lntritt<J?  uub  Vlbidhicbiptcbiotcn  in  5i^ei- 
trägni  namtiaftcr  iy5ei[tli(t)on  brr  rüan(iclij(^^Iutlicnfd)on  Jlirdic  3)eutfd)Ianb^. 
LX  u  «0  (5.]    flr.  8.    ijeli.  JCi.— 

—     Si'diftcÄ  ^cft:  iynntagÄptcb igten.    xHud;)  unter  bem  litel:  Iliuc 

söuftc  mein  *i^oIf.    üöufttag^prcbigten  in  iöeitrageu  namlmfter  (.»Jeiftlid)en  bcr 
cöonflelijdi'lntlieriidu'n  4iird)c  3)e«tid)lanbs.    ;  VI  u.  72  S.)   gr.  ».   geh.  JC  i  .— 

'VafVorrtlblättcr  für  JDontiletil,  Itatct^etif  imti  Seelforgr.  3n  9>crbiKbung  mit 
mclirercn  Öeiftlirfien  fieranÄrtCflcben  von  W.  V.'eonI)arbi  unb  G.  iUminer- 
manu,  evongel.  Iutt)criid)eu  i^farreru  im  Siönigreidie  8adjfeu.  '3ieue  irolge 
bcr  prültiid)  tbcologiiriien  iJeitirfirift:  „«»^eie^  «»b  ijeugni»".  SSicr^e^utct 
iHanb  (bcr  gonjcu  9lcil)c:  Seili^unbjiuan.ugtier  ^iJonb).  isis-l.  J&cit  7  — i:i. 
äiili  — Tev'mbcr.  gr.  8.  ^öbrlid)  Vi  j^eftc.  StbonncmcutSprci*  ftalbiäljrlid) 
n.  J(.  4.8Ü,  mit  fQted)ctiid)cm  iüeiblatt  n.  JC  fi.oo. 

a^ifrtflialiröfchrtft,  fateiftetijtte ,  ffir  <9eiflltdie  unti  i^e^rer.  (£in  'Beiblatt  ber 
'i^afioralblätter  für  4>omiletif,  ftatcdtetit  uub  @ecIiorge.  herausgegeben  von 
^.  l^eonbarbi  uub  (£.  ^ i m ui c r m a u n.  Bniauäigficr  C^a^rgang.  1884.  gr.  8. 
•X  u.  i.  :£»cft-    3a^tlid)  4  J&efte  n.  JC3.60. 


C.  Neue  Auflagen. 

"MÜciier,    'IS.,    unb  W.  Vcoiilinrbi,    V.  1).  M.,    Vlm    heiligen   .C>erbe.     Sdirift 
nuvlo.iungcn  unb  Wcbete  netifi  l'ofnng  uub  Vteb.    tiin  i'tnbailJt^bud)  für  diriii- 
lidi  göbilbete  Aiimilien,  iiivteicntcre  für  bii->  euani\iMiirhe  *4Jiiurhün->.    ,'^unli'idi 
ein  hüniiletfdieo  rHeportonnm  über  alt'  unb  ueuttrditidie  '4*iTiloveu.    ,Siocite 
3tereoluii '.Huvgnbe.    l--lli.  Vicfernng.      5.  i  — ifio.j    gr.  «.    vieh- ü  .^^^  1.— 


V. 

L  i  1 1  c  r  a  1 11  r  g  c  s  c  1 1  i  c  h  t  e . 

Archiv  für  LittoratHri^f'M'liicljte.  Tr<ra«fetfc'j;«.'b('n  von  l'roi.  Dr.  Khanz  Schnokk 
VON  ('Ait«)i,.'Ki.i,ii,  K.  Hiblidtln-kar  in  Drosdon.  XIII.  Hund.  1.  Heft. 
Prria  für  den   IJaiid  von  4  JU'ftcn  n.  ,i(   14. — 


VII. 

U  e  i  i  k  u  II  d  e, 

■  OD  Wlixuxxts.  L.  W-  I-LiMiun.  i  Hiairu  ai.il  h 


vin 
Musik. 


uan  «mlilmal.     [nr  n.  :I4  S  1    ».    gata  . 


Vorraischtos. 


il'ABigkta  UM    IIL 


Übersiclit 

der  in  der  zweiten  Hillfte  des  Jahres  1884 


von 


B.  G.  TEUBNER  ix\  LEIPZIG 

versandton 

neuen  Bücher,  Fortsetzungen 
und  neuen  Auflagen. 


I. 

Philologie  und  Altertuinswissenscliaft. 

A.  Neuigkeiten. 

Abraham,  G. ,  hludia  IMautilia.  liosoudcror  Abdruck  auH  dem  viotzpIiiiUmi 
Siii.]>lüiiu-iitb;iiuk'  drr  Jalirbticlier  für  claBsischo  Philulogic.  '«»iJ  S.]  gr.  s. 
jryh.  n.  ./(.  l.i^ü. 

lieloch,  Julius,  die  attis<-hc  Politik  seit  Pcrikles.  [IV  u.  .{71  .S.]  ^r.  8. 
«eil.  II.  ,li.  Y.t'.i). 

Catullus.  Die  tiediHito  dos  t'atullus.  llurausgifRcbcu  imd  erklärt  vou 
Ai,i.xAM»i,K  lliK>K.     ^XLIIl  II.  2SS  Ö.]     gr.  K     gi-li.  n.  Jf.    L  — 

Ciceronis,  M.  Tulli,  ad  .M.  Hniluiii  orator.  lU'Consuii  V.  HFi:Ki»i;r,F.N. 
I XXX VI  11  u.  sc  S.,     gr.  s.     g-h.  u.  M  Ü.-J'». 

EuHobii  caiioiiiiin  fiiitoiuo  «  x  Dicm.v.HÜ  Telnialnirciisis  clirtinici»  petita.  Sociata 
'iptra  viTtiTiuit  in>ti.-qu"  illu>tr.iruiit  ('.\iiOi.i:s  ><ii;Oi  i.ikd  vi  IIbmmci",»' 
(ihi.zKH.     ;V111  u,  IM  .S.j    -1.     gi'h.  n.  J(.  «:.— 

Glossao   noiuilllim   «-«lidit    Gr.<TAvrs    Lukwk.     Ac-culunt    läuHdi-m    tlllu^cul.l 
!.rl'is-«i>grii|iliica    t-olleuta    a    (ji:ni;<iji)    (J(»i.t/.      '^XVlll    u.    i''li    S        gr,   > 
geh,  n.  Jt.  <;.— 

Jeep,  Dr.  Ludw. ,  ({iicllt'iiiiiitcrsiichun^i'ii  zu  «leu  ^rricrliischeii  KiivluMi 
hi^torikeril.  Jk-Bondi-mr  A)i«lruL-k  uns  driii  viur/i-hiti'n  Suppleuu'iithsiuili 
«li-r  .lalirbüclifr  lür  cla<hi,cbo  I'hilnlDttitj.    ;il'sS."     gr.  s.    ireh.  ii.  ,U.  if.ld 

Kuhnert,  Ernst,  Stalin'  und  ort  in   ilii-iMU  Vcrhiiltuis   Ihm  di'ii  <irleclicn 

lÄUii  Hrchiiiilogisch"  l'iiterMueluin^'.  Jif!»(«iid.  n-r  Abdruck  iiusj  dem  vier 
/.eliiituii  SuppbMii'iitbaiiile  der  eJahrbüclicr  für  clas-isebe  l'hibdogie.  'l'lS 
ij.  1   'l'affl  mit   .Xbbildnii'.'rrj.'     gr    S.     geb.  ii.  ..*/'    i'. — 

Mois.sncr,  Carolus,  «!»•  iambiro  a|»ud  Tereutiuni  soiil<Miario.  „'•'•*  ^■'.  f^»"-  ^ 
u'üh.  u.  .'f  1 .»;«). 

Ff}ft:4cbritl    zur   ;J7.    Ver-sainmluiig    deutselior    riiilol«>geu    uu>l    ijchul- 
iiKiiiuer  /u  Deäsaii. 


■   I 


P1&«».  tir.  ItMiH  Th«DdoT,  tljTni 


I  l)«»,    Ttndl  ul  I 


mmtt.  t*aM.  fiirHitiifite  |HM1|*(  e«t«nilili».    (VI  ii  Nl  f  i 


klulu*  ;   . 

nfbliothpi'A  «ptl]it<inun  (IrMMinim  ob  BaDiiuuiniiii  TiiHlvi 
*t>*BhyU  IrignMIae.   CIMii  Ilj>nin>  Wsit..   (LKVm  *  »n  R.f  ^ 

Dia  TtModlw  iwdfli  UuiKB  kuiMiD  ftuch  tbtmtin  |a  4 
»   Ooinnmui)   l'onih?  rgf  will»«    (IfiIm    < 

Sliuidii:  V'il-l  IXtVlU  K  ausi  .M 
PhDuiIsml  lU  raii>ir>  lihr»rBa  i|*m  uiImI    JCJiUi  I 


I.  Philologie  and  Altertamswisscnsohaft. 

Jahrbücher  für  classioelie  Philologie.  Horausgegobcn  von  Dr.  Alvbed 
FZiECKKiSENf  Professor  in  Dresden.  Viprsohutur  Supplenientband.  Erstes 
Heft.     [338  S.]     gr.  8.    geh.  n.  Ji.  fi.— 

Inhalt:  Der  Adler  und  die  Weltlcngel  als  Attribute  des  Zeus  in  der 
griechi^ichon  und  römischen  Kunst.  Von  Dr.  Karl  Sittl.  —  QnvUenuntor- 
Buchnngou  zu  den  griecLi»c)icn  Kirchcnhistorikcru.  Von  Dr.  I.wlir.  Jerp.  — 
Htudia  Plautiua.  Von  U.  Abraham.  —  Statue  und  Cirt  in  ilirem  Vorhültnis  bei 
dc-n  Griechen.     Kino  archäologische  rutorsuchung.     Von  Ermt  KnhnTt. 

neue,   für  PbiloIo<:ie   nml   PXdaffogik.     Ilorausgog.  von  Dr.  Alpubd 

FL.ECKiiiKKN  uud  Dr.  Hrkmann  Ma.sius.  12:>.  u.  13Ü.  Band.  liiiA, 
7—12.  Heft.    Jährlich  12  Monatshefte,     gr.  8.    n.  ^H.  30.— 

Lexikon,  ansrührliched,  der  grieehiücheu  und  römischen  Mjihologie.  Im 
Verein  mit  Tu.  Uiht,  0.  CKl■^^^rK,  B.  Enükl-mann,  E.  Faduicil's,  A. 
FiiAscn,    A.  FüUTWÄNai.Kii,    A.  Kf^üomans,    O.  Mkt.tzku,    Kd.  Mkyeii, 

B.  I'KTEK,    A.  PbEUNKH,    A.  BaI>I>,    A.   KF.IPKKRtiCUEID,    K.   Skeligkk,    H. 

W.  SToiiL,  L.  V.  Sybhl,  Vi.  TI1BÄ31ER,  P.  WKiZi^ÄCKEii,  L.  Wenk^ku,  G. 
"Wi.s.*«owA,  E.  WöKSER  u.  a.  unter  Mitredaktiun  von  'l'ii.  Scuiieiuer 
herausg.  von  W.  II.  Boschkr.  Mit  zahlreichen  Abbildungen.  Fünfte 
Lieferung.     [8.  705 — 80«?.]    Lex,-8.    geh.    Preis  jeder  läeferun^  n.  »-^^  2. — 

Servil  (irammatiri  qiii  fcruutur  in  Vcrgilii  carmina  rontmentarü.  Bcccn- 
suerunt  UF.dKdirs  Thilo  et  Uekman.m:.'«  Uage.n.  Vul.  II.  läse.  II.  In 
.\eneidoM  libros  IX— XII  couiuientarii.  Keceusuit  Gkokuius  Tuilo.  [x  s. 
u.  S.  »07— «iöü.]     gr.  8.     geh.  n.  JL  10.— 

Neuere  Sprachen. 

Hugo,  Victor.  Eine  chronologisch  geordnete  Auswahl  seiner  Gedichte 
mit  Kinlcitung  und  Annierkuni;on  zum  Gebrauch  in  den  oberu  Klubscn 
höherer  Leliranstalteu  in  drei  Heften  horauagcgelien  von  K.  A.  Martin 
Hautmann.  gr.  H.  geh.  II.  Heft.  |1V  u.  115  S.j  „^Ä  1.00.  111.  (Schlufs)- 
Hilt.     [IV  u.  12U  S.J     JL  l.TiO. 

Zur  Saromhing    von   Schnlau^'gaben    französischer   Schriftsteller  mit 

deutschen  Anmerkungen. 

C.  Neue  Auflagen. 

Ebeling,  Dr.  Heinrich,  Schalwörterburh  zu  Caesar  mit  besonderer  Berück- 
sichtigung der  Plirnrifdlogie.  Dritti-  Auflage,  bearbeitet  von  Dr.  A.Duaui'u, 
Direktor  des  k>">nigl  Gymun-siums  tm  Anrieh.  [II  u.  10'.)  S.'  mt.  S.  geh. 
.iL  1.— 

üyaatff,  Dr.  S^,,  rornt.  Clicrletircr  am  (V)iiniiiaftitm  511  A}irid)bcrg,  SKOörterbudj  \vl 
Den  VebenebrfdirritiunQcn  (cd  C^ornrliud  iReiio^.  ^\ix  bcii  3dinlQcbTaucf) 
lierau^flCßcbcn.  'Jld)tc  ucrbcifcttc  Vluftüflc.  ^\\\l  u.  lU'J  S.|  «.  fle^.  Ji  1.— 
y.Uit  bcni  Itix  bcö  'JicpoiJ  Ju  i.2o. 

;lii  biffec  neuen  Vluflagc  ruib  aud)  bie  beridiicbcnrii  neuen  Xestandgaben 

bon  ^Inbrcfcn,  ISobet,  ^UdtWtn,  SBeibner  u.  a.  nli'ictjmäfiio  becüdiirtjtiQt. 

Modi,  Dr.  (*riift,  >f.  3.  t*to'cijor  unb  rittetfrf)aftl.  liblnub.  Wtjmnafialbircltor, 
orieifitfdje  «diuinrammatif  auf  iMiuub  btr  (frnebniffe  bcc  berQleicfienben  ©prad)' 
forfdiuno-    .rfclin t e  vUuf (anc.    [XVI  n.  3!m5  3  ;    qr.  s.    geb.  n.  ./^  2. mm. 

Wcifincr,  Dr.  Marl,  '^Jrcfeiioi'  am  .tcrsortt  ilarloflumnafcnm  rU  ^l^cruluirfl,  lur;» 
griaBte  latrinii^r  «tinoniiinir  iirtift  rtnem  ftiittbarbaru0.  7s\n  bon  3d)nl> 
gebraurf)  bearbeitet,  iinu'ite  ücrbefiette  VUiUage.  [IV  n.  73  3.]  gr.  8.  lart. 
J{.  1.— 

i^dbtre,  '4;rof.  Dr.,  Xireftor  br«  (.^iHnnaftumc»  .^t  ^SoOlan.  Watmaden  .111m  Über« 
jenen  and  beiii  teutfdien  ind  Vateintjdie.  ('yur  (^nnnuifial^^rimaner  unb 
3tnbieroubi*  biT  lil)iIülDflic  Mifanmenflofiellt  unb  mit  einem  Üommcntar  uer« 
jelien.    ^löcitc  üi'rmelirte"  Vluflage.    :vin  u.  i:w  3.]    gr.  s.    geb.  Jt  i..vii. 

Piauli,  T.  Macci,  conioediae.  Krcensuit,  inftriimento  critic'i  et  proleiji»- 
nii-nis  uuxit.  ruiDF.nin^  KIl^'('lIELl^s  80uiis  uperae  adsumptis  (h:.xT.vvo 
liOKNNK,  (Jr.iiK'.io  (JoETZ,  l""iji nKiiirn  .SciioKi.T.  Tumi  l  fasc.  1:  Trinum- 
mus.  Et  K.  t.:  T.  Macci  Planti  'J'rinunnnu«,  Beoensnit  l''i;iiii;iii(M'.s 
BiTPcnKLirs.  FMitio  ti-rtiri  a  Fkidkuico  HcuokMi  rocojniita.  'LXIV  u. 
l'.iy  S.J    gr,  f.     i.'i  b.  n   J(  .i.r.o. 


L  ntUoicvh  Md  aMoti 


Toltn»,  tlcSnin  M  narfl|4«a  llKrtinia.  VtnAHunwii' 
rU.  itilntlr  Ruflafli  )  »itib«  «tt  tin  (lt>»iltvnE*Jl.  Tt 
.       ..    ..   _.,      ..   «.      j,,  y   jjj  g    j^jj  «Ulli.!    •    , 


BiVliothocn  icriptomm  Gnv«<ionim  et  Bauuu)oruiD  Teubaes 


LHl,  Till,  alt  nrkf  MtAlu  111 
i.ib.  sxir-xxx.    [IX  u,  u 
Put  ui    y*H.  if. 


i.,  XXVIl— ntX.    (11   IT3— 4ia.) 


.«■-.    IVtl  a   ill  S]    »     Bvh.  J(  - 
TkclU.  OomoLU,  abavnan  4lil  lunuU  UhrL  (^nuUH.|  Qunaia 
ilt  Otvi^.l'i  Uai.h.     Vho.  I      Llti,   I— VI.     r^.   1— IDT.!    fMK 


BobulAiugntuMi  ^ieubuclier  un'l  UüiinticlitT  lUutiker  a 
ileulacbr-c  HikUreoilen  Anmetkiuijieii. 

01e«n>  IM*  nr  4m  nirkUr  Arnklu.     irui  dB.  KoWl-  nnJ  m>*. 

CMsi   «1.«.   t»i.ji~.iA 

■OOMn  MjM**.    PlU  d*D  «obBlgatiTausli  nUUI  iiui  Itt    Kjel  t 

AnisfttotMProfwIDiuSilPronklut  umfljiiuwlnoiaul 

RtUaBkiUL    I.BAtL    »tunal—VI.    AuhU  (»ilubiUlc 

B.  I»7  »j'  er-  *-    »'•L  M  t.» 
Ovidll,  P.  Nuonl»,  ■M4a*r(>baH«.    ADtoshI  tat  lubuln 
Aa  AinDtrkuuKUB  oud  alBiiiii  »jUioIniilnli  «cviftirUiEl 

Mti»  nm   fr,  J»>i*a>M  HiiKCt.ti,  wiU.  rrnlaua  »e.  _, 

muhurvlaiun.    Kvalbi  UdL    Vaeli  X— XV  ud  d»  ajltal« 
pWW»kf  K«|l*tK  ullulluid.     LUU  AuOui.     Ba>it«l  i«  ü 

o.  IUI  BJ    «r.  ».    ■*&.  Jl  l  V> 
Arid,  ConuDll,  IMwUnn  llhH  anl  tnix'nvDt    fxhoUmnks 
Oft.  inK4ir»,  rrvnaiUT  b».  K   [i)nu.ulun  tn  U.«m     XnU 
Uiub  tu— V.     »ndl..  llaIT^I■h(lull  •«Unh»«  *on««&     IIV  « 


I«  Babul^.    ttl.  UttliButHk,  MchnlMlM  n.  Natui*. 
n  voa  Sauj  Kirria.  Slnkun 


Neuere  Sprachen. 

ffloU.   Otu,   IraniÖRMt  MnlfidimMOllt   alt   Stnagtliaiftii.    Cnm   Stnit. 

amdli'  «iilloflc,  Bon  6.  »i!|lei.    (TIu.  imuS]    jc.  h,    gfi,.  n.  .*!  i.im. 
9Rtff>rI,  Dr.  ItraH),  ClitDraHrlnit  t»  (U)|l[f4tU  Slinat  |U{  llutilnttr.    ]|»>iCi 

tiilHiit.    fVIii.  iU&l    flt.  8.    «tt».  ir.  ,Jt  a- 


Pädagogik.    Deutsche  Schulbücher. 

(MLiUieuja.tiäcbo  Lolirbaohor  HieLe  111.) 

Ä.  Fortsetzungen. 

liiir«,  «(trtUiB  tK  «KrAiatl  ll>  4.  |lrt|t  VI.  ffiddllilltr. 
:i{(tlfitrifl  rlr  WCDUitt  VtHuna  In  edinCt  unt  (*«*■    Hcnltaf-Ctnon  i 
Miiti(l)I    WAtKbrnlifjiiliD'liK.      ecrAu4||racI)Cii    ean    tRiAtti    5iJ)VTi 

XfiRtiM  Cti  9iBtll<l"i  nn^cTdi  XM)i[tii£uI(  uiib  t!cCi(iln»f[t.i!)i»unai 
ju  »Ihit«».    a»Mtt"  aatiaanfl.    i*M.    teil  1-1».     aitlt-Tr 


6.  Nene  Auflagen. 


«i(tl«  tiBflagt,    [vm  H.  «1  S.)    BIS-    fltfi- .« - 

4(l)ill)i,  Dr.  {It.  m.,  ScBllüiltMtctlDT,  ff.  S.  £(lliiltat,  tBiiig(ll|«t  S 

KBltc.     «rr«»lf,    BtittllttK    UD»    BRUitlHlt   ÄUtlagt.     DCVIl)  ii.  »au  S.j 


Mathematik,  technische  und  Natur* 
Wissenschaften. 

Ä.  Nfliilgkelten. 

,   BobAk,  KkTl.  PrirnUoodnl  ror  MiUi'iuxMk  1 
tle  TtMHt  itr  «Utptlafhcn  rniklinnvii' 

Vlgnrea.    pClI  n,  X»  »,]    gr.  H.    Heb.  n.  ^ 


hoenpbinea  TM» 


[TniTaniUl  LelpiiK,  Vor- 
ig dar  Glaiotliuit|*ii  »□■ 
(Vm  u.  «BU  3.1    «I,  *. 


■acMflU 


. .  _  :.  Karl,  Obntabru  li  Cnt^Mü,  TIMM«  ■ 

UMUHatdluMa  tn  *»'  unlflltotivu  Ono-  ^-'      ■  -  ' 

- ™S  («M  I- 


I  |{si]^>iit.un  flHurnn 


II  rignnnuhilD.    (Vi  > 


Dlkum  *u  Oi«>duii.    Knur  Buil.    DlBntwUUin 

Wlsan,  I».  Ofariatlui,  Unh    Uamiti  and  Fr'<"    . 

tuEliBlicli«.  SshuU  In  lUiUrulw,  Utrlmrt  ili>r  atfuWmlii 

Bttlil»  titUliI*.    ktuDim*   l.lotm  (■nl«  Tbrlll.    |»u]afcU« 
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Vorwort. 

Während  von  den  drei  Disciplinen  der  musischen  Kunst  der 
riechen  die  griechische  Metrik  durch  G.  Hermann  und  A.  Böckh 
^gründet,  die  griechische  Rhythmik  durch  Böckh  unter  leb- 
ifter  Theilnahme  Hermanns  in  energischen  Angrifif  genommen 
urde,  muss  den  ßuhm,  die  wissenschaftliche  Bearbeitung  der 
riechischen  Harmonik  begründet  zu  haben ^  August  Böckh  allein 
ir  sich  in  Anspruch  nehmen. 

Böckhs  Arbeiten  über  griechische  Harmonik  wurden  durch 
riedrich  Bellermann  in  der  erfolgreichsten  Weise  fortgesetzt, 
isbesondere  ist  es  die  griechische  Semantik  d.  i.  die  Notenkunde, 
eiche  durch  Friedrich  Bellermann  in  den  meisten  Punkten  für 
He  Folgezeit  endgültig  festgestellt  worden  ist.  Auch  was  Beller- 
^anQ  über  die  griechischen  Tonoi  d.  i.  Transpositionsscalen  eruirt 
at^  wird  bleibendes  Resultat  sein.  Seine  Arbeiten  waren  hier 
'diglich  quellenmässige  im  Sinne  Böckhs.  Bezüglich  des  Ge- 
fauches,  welchen  die  griechische  Musik  von  ihrer  Chromatik 
U(l  Enharmonik  machte,  glaubte  Bellermann  der  alten  Ueber- 
eferung  seinen  Glauben  versagen  zu  müssen:  die  sogenannten 
hroai,  sofern  in  denselben  solche  Intervalle,  welche  der  heutigen 
[usik  fremd  sind,  vorkommen  sollen,  erklärt  Friedrich  Bellermann 
Ir  lediglich  theoretische  Deductionen,  welchen  die  Grundlage  der 
*raxis  gefehlt  habe. 

Die  reichhaltige  Ueberlieferung  des  Ptolemäus  über  die  prak- 
ische  Musik  seiner  Zeit  hätte  es  ausser  Frage  stellen  müssen, 
ass  damals  unsere  heutige  diatonische  Tonleiter,  Syntonon  dia- 
3non  genannt,  bei  den  Kitharoden  und  Lyroden  der  Trajani- 
cheu  und  Hadrianischen  Epoche  so  gut  wie  gar  keine  Anwen- 
ung  mehr  fand,  dass  vielmehr  (unsere  Transpositionsscala  ohne 
orzeichnung  vorausgesetzt)  an  der  Stelle,  wo  bei  uns  die  Klänge 
Und  f  vorkommen,  bei  den  Melopoioi  der  damaligen  Kaiser- 
'ii  merklich  tiefere  Tonstufen  gebraucht  wurden.     Diese  Nicht- 
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beachtung   des   Ptolemäus    ist    der  einzige    sehwache  Punkt  der 
Bellermannschen  Untersuchungen. 

Um  die  Auseinandersetzungen  des  Ptolemäus  über  die  prak- 
tische Musik  seiner  Zeit  verstehen  zu  können ,  muss  man  Torher 
ermittelt  haben,  dass  dort  die  Klangnamen  Hypate,  Meie,  Triftei 
Nete  u.  s.  w.  nicht  in  der  Bedeutung,  welche  dieselben  bei  Ari- 
stoxenus  und  den  übrigen   Musikern   des  Griechenthums  hiboi* 
angewandt  sind,  sondern  in  derjenigen,  welche  Ptolemäus  selber 
als    Onomasia   kata   Thesin   bezeichnet.     In   seiner   Edition  des 
Anonymus  de  musica  kommt  auch  Bei  1er manu  auf  die  thetiiehe 
Onomasic  des  Ptolemäus  zu  sprechen;   aber  ganz  gegen  die  ge- 
wohnte  Akribie,    durch    welche   Friedrich   Bellermann   in  allea 
seinen  Forschungen  sonst  so  bewundrungswflrdig  ist,  laset  er  die 
Erklärung,  welche  der  erste  und  bisher  einzige  Heranageber  und 
Interpret  der  Ptolemilischen  Harmonik  von  der  betreffenden  Stelle 
gegeben  hatte,  unberücksichtigt. 

Als  ich   die  erste   Auflage   meiner  griechischen   Hannonik 
niederschrieb,   stellte   ich,    dem    gesunden    Urthcile   der  Mitfor- 
scher vertrauend,    ohne   gegen   die   Ansicht  des   von   mir  hoch- 
verehrten Forschers  Bellermann  eine  Polemik  zu  eroffiien,  kQn* 
lieh  dar,  was  Ptolemäus  unter  der  thetischen  Ouomaeie  Tersteht, 
und  glaubte  dies  um   so  eher  thun  zu  dürfen,  als  ich  Ton  der 
Stelle  keine  andere  Interpretation  zu  geben  hatte  als  diejenige, 
welche   bereits   vor  200  Jahren    von    dem   ersten   und  eintigeB 
Herausgeber  des  Textes  gegeben  wurde.     Nach  dem  Erscheineii 
meiner    griechischen    Harmonik    erster   Auflage    sagte    von    ihr 
ein  Fachgenosse,   Herr   Dr.  C.  v.  Jan   in   den   JahrbQchem   flir 
classische  Philologie  1864  S.  587:  „Das  Buch  bleibt  hinter  den 
davon  gehegten  Erwartungen  nicht  zurück,  sondern  das  groMe 
schöpferische    Talent    des    Verfassers    bekundet    sich    hier   noch 
augenscheinlicher  als  in  seinen  früheren  Werken.     Die  spärlich 
vorhandenen   Nachrichten    über   die    Musik    der   alten   Grieches 
sind  hier  mit  so  grosser  Umsicht  und  so  allseitiger  Combinalioii 
benutzt,  dass   dieser  Zweig  der  Wissenschaft,  f&r  den  seit  dem 
Jahre   1847   nichts  Erhebliches  geleistet  worden  war,  jetst  asf 
einmal  einen  ungeheuren  Fortschritt  gemacht  hat.^ 

Darauf  wurde  mein  Buch  von  dem  Gymnasialdirector  A.Ziegkr 
in  Lissa  besprochen:  „Untersuchungen  auf  dem  Gebiet  der  Mniik 
der  Griechen:  Ueber  die  oroftaöta  xatic  ^iötv  des  PtolemiDa." 
Hier  heisst  es:  „Die  Art,  wie  Westphal  die  ovofLa^ia  xata  %i99 
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versteht  und  zu  weiteren  Folgerungen  benutzt,  weicht  von  allen 
früheren  Auffassungen  ab  und  bringt  eine  so  gänzliche  Umwäl- 
zung in  das  System  der  griechischen  Musik  hinein,  dass  es  einer 
genaueren  Prüfung  bedarf,  um  Bedeutung  und  Werth  dieser  Be- 
zeichnungsweise der  Musiktöne  festzustellen  und  sich  zu  über- 
zeugen, ob  die  daraus  gewonnenen  Resultate  Anspruch  auf 
Anerkennung  haben.  Westphal  meint,  es  habe  nur  an  der  Un- 
achtsamkeit und  dem  Missverstehen  der  neueren  Forscher  gelegen, 
dass  alle  diese  Resultate  nicht  schon  längst  bekannt  geworden 
seien-,  der  Herausgeber  der  ccQiiovixd  des  Ptolemäus,  Johaimes 
Wallis,  ist  der  einzige,  dem  er  zuspricht,  die  ovoiiaaCa  xara 
^£6tp  richtig  verstanden  zu  haben;  Bellermann  in  der  Einleitung 
zum  Anonymus  habe  dieselbe  zwar  erklärt,  aber  am  Ende  doch 
falsch  verstanden.  Allein  da  Wallis  sich  vielmehr  mit  Bellermann 
in  Uebereinstimmung  befindet  als  mit  Westphal,  und  man  sich 
bei  einem  gerade  im  Fache  der  griechischen  Musik  so  bewan- 
derten und  verdienten  Forscher,  wie  Bellermann,  nicht  leichthin 
an  dem  Vorwurfe  der  Unachtsamkeit  und  des  Missverstehens 
betheiligen  darf,  so  ist  Vorsicht  nöthig  und  die  Entscheidung 
wichtig,  ob  und  von  wem  die  Sache  richtig  verstanden  worden  ist. 
„Um  aber  eine  Vorstellung  von  der  Wichtigkeit  der  vor- 
liegenden Frage  zu  geben,  muss  ich  hier  im  voraus  gleich  daran 
erinnern,  dass  in  Westphals  ^Harmonik  und  Melopoie  der  Grie- 
chen' auf  die  Lehre  von  der  ovo^aöia  xaxcc  d'döiv  zunächst  die 
Erklärung  einer  Stelle  aus  den  Problemen  von  der  zweifelhaften 
Autorität  des  Aristoteles  gegründet  wird,  wonach  die  (leöri  xata 
^BötVj  d.  h.  der  vierte  Ton  von  der  Tiefe  her,  der  wichtigste 
Ton  in  einer  jeden  (Tonart  oder)  Octavengattung  sein  soll.  Hieraus 
wird  dann  weiter  gefolgert,  dass  in  jeder  derselben  nicht  die 
Tonica  der  Gmndton  sei*),  sondern  die  Quart,  welche  zugleich  die 
Eigenthünilichkeit  habe,  mit  ihrer  Quint,  das  ist  so  viel  wie  mit 
der  Tonica,  den  melodischen  Satz  zu  schliessen.  Dieselbe  Tonart 
könne  jedoch  auch  mit  ihrer  Prime  oder  mit  ihrer  Terz  schliessen 
und  bringe  dann  wieder  zwei  neue  Octavengattungen  hervor.  Es 
gebe  überhaupt  in  der  griechischen  Musik  fünf  Grundoctaven,  die 
mit  der  Quint  schlössen  und  auf  die  sich  anderweitige  sechs 
Modificationen  derselben  gründeten,  welche  mit  der  Prime  oder 
mit  der  Terz  schlössen  —  eine  vollständig  neue  Lehre,  die  zu- 


'^)  Ist  von  dem  Berichterstatter  missverstanden. 
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nächst  (leu  8chciu  erweckt,  als  sei  die  mittelalterliche  Lehre 
von  den  authentischen  und  i)lagalischen  Tonarten  iu  einer  nodi 
grösseren  Ausdciniung  durch  Hiuzufügung  ganz  neuer,  weder  in 
der  alten  noch  iu  der  neuen  Musik  bisher  bekannter 
Tonarten  auf  das  Alterthum  übertragen  worden.  AuBserdeiB 
beruft  sich  Westphal  bei  seinen  übrigen  Untersuchungen,  d.  h.  bei 
denen  über  die  XQoat,  häutig  auf  seine  Erklärung  der  ovofuak 
xarä  ^i6vv^  so  dass  es  um  so  nothwendiger  erscheint,  ihn 
Uichtigkeit  zu  prüfen.*' 

Ziegler  meint:  weil  der  durch  Besomienheit  und  Gewiaaen- 
haftigkeit  ausgezeichnete  Forscher  Friedrich  Bellermanu  von  der 
thetischen  Onomasie  eine  andere  Erklärung  gegeben  habe,  M 
werde  Westphals  Interpretation  uinnöglich  richtig  sein.  Du 
letztere  glaubt  Ziegler  durcli  seine  Abhandlung  im  vollsten  MasM 
nachgewiesen  zu  haben:  Bellermanns  Auffassung  der  thetischen 
Onomasie  sei  die  richtige,  die  thetische  Mese,  Hypate,  Nete  sei 
in  der  That,  wie  Bellermann  behaupte,  mit  der  dynamischen 
dem  Klange  nach  identisch;  die  von  mir  gegebene  InterpretatioB 
sei  verfehlt  und  mit  ihr  zugleich  alle  jene  Consequenzcn  Qber  die 
Ptolemäischen  und  Platonischen  Scalen  ano  t^g  ty  ^Üh  v^t^ 
und  rgirriiSj  die  Tonarten  mit  schliessender  toualer  Quinte  nod 
Terz,  welche  ich  auf  Urundlage  meiner  Interpretation  der  theti- 
schen Onomasie  für  die  griechische  Harmonik  gefolgert  habe. 

Schon  die  nächste  CJeneration  wird  kaum  mehr  f&r  moglick 
halten,  dass  man  in  der  jetzigen  dem  Herrn  Ziegler  fast  sU- 
gemein  nachgesprochen  hat,  es  könne  in  der  Musik  weder  snf 
der  tonalen  Terz  noch  auf  der  tonaI(;n  Quinte  geschlossen  werdeOi 
während  doch  in  den  Lehrbüchern  der  musikalischen  Theorie  die 
Eintheilung  in  vollkommene  Ganzschlüsse  (auf  der  Tonica)  und 
in  unvollkommene  Ganzschlüsse  (auf  der  Terz-  und  Quintbgi 
des  tonischen  Dreiklanges)  gelehrt  wird.  Die  ;,vollstaiidig  neue'' 
Anschauung,  die  ich  nach  Ziegler  in  die  griechische  Musik  hinein- 
gebracht haben  soll,  ist  eben  die,  dass  ich  den  Griechen  ifo 
unvollkommenen  Hauptschlüsse  der  christlichen  Musik  vindieirte. 

Für  die  diatonische  Musik  der  Griechen  sind  mit  dieser 
Erkenntniss  so  gut  wie  alle  Dunkelheiten  geschwunden,  so  dsM 
man  von  diesem  Gebiete  im  allgemeinen  sagen  darf,  die  grie- 
chische Harmonik  sei  durch  die  mit  dem  Anfange  der  sechsiger 
Jahre  auf  sie  verwandten  Studien  ebenso  klar  wie  die  griechische 
Rhythmik  geworden.     Der  Satz  freilich,  dass  bei  den  Griechen 
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unvollkommeuen  Hauptschlüsse  der  Musik  mindestens  ebenso 
iebt  waren  wie  die  vollkommenen,  wird  unseren  Musikfor- 
ern  auffallend  genug  erscheinen,  dürfte  aber  streng  genommen 
im  mehr  befremden,  als  in  der  griechischen  Musik  das  Vor- 
Dmen  fünfzeitiger  Takte,  welche  in  der  modernen  Musik  nur 
ir  ausnahmsweise  angewandt  sind. 

Die  nicht-diatonische  Musik  der  Griechen,  welche  Inter- 
le  zulässt,  welche  kleiner  als  der  Halbton  und  der  modernen 
nst  völlig  fremd  sind,  wird  leider  wohl  immer  der  Wissenschaft 
i  Räthsel  bleiben.  Was  die  alten  Quellen  darüber  überliefern, 
st  sich  zwar  zusammenstellen,  aber  begreifen  lässt  es  sich 
;ht.  Der  nicht-diatonischen  Musik  haben  mich  meine  Studien 
en  gestanden  nicht  eigentlich  näher  geführt:  sie  erwartet  ihre 
it'klärung  von  der  Arbeit  der  folgenden  Generationen. 

Für  die  diatonische  Musik  ist  mir  der  Vorwurf  gemacht, 
SS  ich  mich  allzusehr  durch  Vorstellungen  habe  leiten  lassen, 
ilche  der  modernen  Musik  entnommen  seien.  Aber  als  meine 
ste  Auflage  der  griechischen  Harmonik  zum  ersten  Male  eine 
n  der  früheren  abweichende  Ansicht  über  die  Melodieschlüsse 
rlegte,  da  wusste  ich  von  den  vollkommenen  und  unvoll- 
»mmenen  Ganzschlüssen  der  modernen  Musik  nur  dieses,  dass 
e  schwäbischen  Volkslieder  den  Terzenschluss  lieben.  Der  Ge- 
^uke  an  diese  schwäbischen  Volksmelodien  musste  mich  in 
r  Gewissheit  bestärken,  dass  es  schwerlich  ein  zurechnungs- 
higes  ürtheil  war,  welches  Herrn  C.  v.  Jan  zu  dem  Ausrufe 
ranlasste:  ,;Fort  also  mit  den  unmöglichen  Terzenschlüssen 
id  den  ebenso  unwahrscheinlichen  Schlüssen  auf  der 
uinte!" 

In  unserer  modernen  Musik  hat  man  die  Terz-  und  Quinten- 
hliisse  weniger  in  den  Instrumental-  und  Vocalcompositionen 
i'Serer  klassischen  Meister  zu  suchen,  als  vielmehr  in  dem 
utschen  Liede.  Während  ich  dies  schreibe,  werden  hier  in 
iekeburg  von  einer  Concertsängerin  aus  Hannover  folgende 
eder  mit  unvollkommenem  Ganzschlusse  vorgetragen: 

1)  aus  dem  Trompeter  von  SUkkingen:  „Ach  nun  sind  es  schon  zwei 
Tage,  dasä  ich  ihn  zuerst  gekQsst".  Das  Lied  scbliesst  in  der  tonalen 
TERZ. 

2)  aus  dem  Trompeter  von  Säkkingen:  „Das  ist  im  Leben  hässlich 
eingerichtet,  dass  bei  den  Rosen  gleich  die  Domen  stehn'S  Bei  der 
ersten  Strophe  hören  wir  den  Schluss  in  der  tonalen  QUINTE,  ebenso 
bei  der  dritten  und  bei  der  fünften  Strophe. 
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3)  aus  dem  Trompeter  von  Säkkingen:  „Jetzt  geht  er  hinau  in 
diu  weite  Welt,  hut  keinen  Abschied  genommen**.  Die  cnte  Strophe 
Hchlic8»t  in  der  tonalen  TEUZ. 

•i)  C.  lieinccke,  um  Felscnborn:  „Im  Eimer  das  Wasser  treibt  tamnd 
Bein  Spiel  *^     Die  zweite  Strophe  schlieBst  in  der  tonalen  QUINTE. 

Ich  durchblättere  das  Schubert- Album  und  finde  iu  folgenden 
Liedern  unvollkommene  (ianz»clilüsse*): 

1)   Ständchen:    ,, Leise  liehen  meine  Lieder'*;    schliotwt  in   der  toiuks 

Dur-TERZ. 
"2)   Des  Baches  Wiegenlied:  „(inti)  Uuh,  gute  Kuh,  thue  die  Augen  u**. 

Dctö  instrumentale  Nachspiel  geht  auf  der  tonalen  QUINTE  au«. 
.i)   Morgengruss:  ,, (Juten  Morgen,    schöne   Müllerin'*;    schlietst  in  d<r 

tonalen  Dur-TEllZ,  das  instrumentale  Nachspiel  in  der  tonalen  QUIKTE 
1)    Erstarrung:  ,Jch   such'  im   Schnee  vergebens".     Das  instrumeotalc 

Nachspiel  geht  auf  der  tonalen  QUINTE  aus. 
f))    Auf  dem  Flusse:  ^^Uer  du  so  lustig  rauschtest**.     Das  instnimenUle 

Nachspiel  schliesst  auf  der  tonalen  QUINTE. 
<i)    Der  Leiermann:  ,, Drüben  hinterm  Dorfe  steht  ein  Leiermann**  (Amoll. 

Das  instrumentale  Vorspiel   schliesst  in   dor  tonalen  QUIN1*E.    iVr 

letzte    Vers:    „Willst   du   zu   meinen   Liedern   deine   Leier  drehV, 

schliesst  in  der  tonalen  QUINTE,  während  das  sich  dem  SchlusTciw 

anschliessende  Nachspiel  in  der  Primenlage  des  tonischen  Dreiklangn 

ausgeht. 

7)  Kriegers  Ahnung:  „In  tiefer  Ruhe  liegt  um  mich  her**;  der  SchloH- 
vers:  „Herzlichste  gute  Nacht*'  geht  in  der  tonalen  QUINTE  aoi. 

8)  Frühlingssehnsucht:  „Säuselnde  Lüfte  wehen  so  mild**.  Der  SchJsw- 
vers:  „Nur  du!'*  geht  in  der  tonalen  QUINTE  ans,  während  der  dariof 
folgende  instrumentale  Schlussvers  den  Ausgang  anf  die  Tonica  kiL 

9)  Ihr  Bild  (Heine):  „Ich  stand  in  dunkeln  Träumen*«  (BmoH).  Dm 
instrumentale  Nachspiel  schliesst  in  der  tonalen  QUINTE. 

10)  Erlkönig  (G  moll).  Der  Schlussvers:  „In  seineu  Armen  das  Kind  vir 
todt'*  schliesst  in  der  tonalen  QUINTE,  von  einem  recitatirähnlicha 
Schlussaccorde  in  der  Prime. 

11)  Gretchen  am  Spinnrade:  „Meine  Ruhe  ist  hin**  ^DmoU).  Schlnsi  i> 
der  tonalen  TERZ. 

12)  Der  Wanderer:  „Ich  komme  vom  Gebirge  her**  (CismoU).  Das  initit* 
mentale  Vorspiel  schliesst  in  der  grossen  TERZ.  Der  letxle  Yen: 
„Dort  wo  du  nicht  bist,  ist  das  Glück**  schliesst  auf  der  Tonici  ii 
Edur,  das  instrumentale  Nachspiel  auf  der  tonalen  TERZ  in  E^- 

VA)  „Du  bist  die  Ruh,  der  Friede  mild'*  (Rückert)  (Esdur).  Der  for- 
letEte  Vers:  „0  fülF  es  ganz'*  schliesst  in  der  TERZ,  der  leUte:  tfi 
füll*  es  ganz"  in  der  QUINTE;  das  instnimentole  Nachspiel  in  der  Fki*& 

*)  Sollten  dem  Herrn  C.  v.  Jan ,  der  am  Gymnasium  lu  Landsbeig  M 
der  Warthe  den  Gesangunterricht  zu  leiten  hatte,  jemals  weder  Tenen-  aock 
Quintenschlüsse  zu  Gehör  gekommen  sein?  Wenn  er  öffentlich  die  eistf 
für  „unmöglich",  die  anderen  für  ebenso  „unwahrscheinlich**  erkliit 
so  kann  man  dazu  nichts  anderes  sagen  als  „unglaublich!** 
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14)  Rosamunde  (Fmoll):  „^^r  Vollmond  strahlt-^ auf  Bergeshöh^n**.  Das 
instrumentale  Nachspiel  schliesst  in  der  tonalen  Dur-TERZ. 

15)  GeheimnisB  (Asdur):  „Ueber  meines  Liebchens  AeugeFn  steh'n  ver- 
wundert alle  Leute'*  (Goethe).  Das  instixmientale  Nachspiel  schliesst 
in  der  tonalen  TERZ. 

Diesen  Compositionen  neuerer  Zeit  stellen  wir  Compositionen 

früherer  Jahrhunderte  aus   den  „kirchlichen  Chorgesängen  zum 

Gebriuich   beim  Evangelischen  Gottesdienste,  zusammengetragen 

von  Frd.  Krausse  u.  Joh.  Chr.  Weeber,  Stuttgart  1854.  Partitur." 

zur  Seite.    Im  zweiten  Hefte  sind  es  folgende  Nummern,  welche 

ich  nach  ihren  Schlüssen  aufzähle: 

Orlandus    Lassus    (1524  —  93):    ßussgebet;    Dorischer   Kirchentou 
Gmoll,  Halbschluss,  Tonica  ohne  Terz. 

Christoph  Tye  (1570):  Lobgesang  auf  die  Himmelfahrt;  Ionischer 
Kirchenton  schliesst  in  der  TERZlage  des  tonischen  Dreiklanges. 

3)  Palestrina:  „Der  Herr  richtet  sein  Volk".  Ionisch,  schliesst  auf  der 
Dominante  in  der  QUINTlage  des  Dreiklanges. 

4)  Palestrina:  „Dem  dreieinigen  Gott".    Wie  Nr.  1. 

5)  Ja&ob6allus  (1550  —  1591):  Es dur  mit  Anklängen  an  den  Mixo- 
lydischen  Eirchenton.  Schliesst  in  der  TERZlage  des  tonischen  Drei- 
klanges. 

Prätorius  (1607):  „Heilig  ist  Gott".    Ionischer  Eirchenton  in  Fdur, 
mit  vollkommenem  Abschlüsse. 

Thomas  Ford  (geb.  1606):  Gmoll  mit  Vorzeichnung  von  t^,  Phry- 
gische  Schlüsse  in  der  Mitte,  endet  mit  vollkommenem  Dur-Schlusse. 

8)    Peter  Rogers  (1620):  „0  hilf  uns,  Herr".   Asdur.    Schlüsse:  a)  voll- 
kommen, b)  unvollkommen  in  der  TERZlage,  c)  vollkommen. 
Heinr.  Pur  cell  (1685  —  1695):  Gebet  in  der  Noth.     Vollkommener 
Schluss  in  C  moll. 

10)  Aus  dem  17.  Jahrhundert.    Psalm  51:  „Herr,  erbarme  dich".    Do- 
rischer Kirchenton  mit  einem  \f.     Schluss  in  der  QUINTlage. 

11)  Dr.  William  Croft  (1677—1728).     Ganzschluss. 

12)  Antonio  Lotti  (16.. — 17..).   Aeolischer  Kirchenton  mit W'.   Schluss 
iu  der  QUINTlage. 

13)  J.  S.Bach  (1685—1750):  Dem  dreieinigen  Gott  Gmoll.  Plagalschluss. 

14)  Pergolese  (1707—1739):  „Sei  mir  gnädig".    Schluss:  C moIl-Tonica. 

15)  Nie.  Jomelli  (1714—1774):   „Ehre  sei  Gott  in  der  Höhe".     D  moll. 
Schluss  in  der  QUINTlage. 

16)  Nie.  Jomelli:  Bitte  um  Erbarmung.    GmolL    Schlüsse:  a)  QUINT- 
lage, b)  Cmoll-Tonica,  c)  D  dur- TERZlage,  d)  G  moll- Tonica. 

17)  Um  17  50:  „Harre  des  Herrn",     B  dur.     Schluss  vollkommen. 

18)  G.  A.  Homilius   (1714 — 1785):  Sündenbekenntniss.     Vollkommener 
D  moll-Schluds. 

19)  G.  A.  Homilius:  Des  Sünders  Zerknirschuilg.  Vollkommener  DmoU- 
Schluss. 

20)  S.  G.  Schicht  (1763—1823):  Der  Christ  am  Grabe  des  Heilands. 
Es  dur  mit  vollständigem  Ganzschlusse. 
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21)   Chorubini  (1760—1842):  Gebut  um  die  owige  Uuhe.  C  moU.  Schliewt 
in  der  Jhir  TKJ{Zlaf?e. 

Ausserdem  nenne  ich  noch  aus  dem  zweiten  Hefte: 

28)   Conrad  Kocher  (geb.  1780):  ,,(iott  sei  mirgnOdig".  D  moll.  Schlüiie: 
a)  Dominante,  b)  Dur-TERZlage. 

Von   den    13   Nummern   des  dritten  Heftes    seien    folgende 

aufgefülirt: 

1)  Orlandud  Lasbus:  ,,Der  Herr  erhört  (Jebet*'.    Dorisoh(*r  KircneDton. 
(ianzschhiss  in  der  TEUZIage. 

2)  l*alefltrina:  „Adoranum  te*^     Pat^sionsgesang.     AeoHschcr  Kinhei- 
ton.     (ianzdchluds  in  d<'r  QUINTlage 

3)  Palestrina:  „Heilig*'.     Ionischer  Kirchcuton,  PlagaUchlavs   in  drr 
TKUZIage. 

4)  Felico   Ancrio  (um    151)0):    ,, Christus    fiietus  est**.      Mixol^'didchrt 
Kirchenton,  SchlusH  in  der  TEUZIage. 

ö)    liconhard  Schröter  (1587):    „Kin  Kindelein   hü  Iöbelich*\     Weih- 

nachtdlied.     PlagalschluBH  in  der  (jUINTlage. 
i\)   Melch.  Vulpius  (1500— 16G0):  Die  Auferstehung  des  llcrro.    IMa^il- 

schlusH  in  der  QUINTlage. 
7)   Joh.  Kccard  (1553—1511):  Der  Trost  von  Israel.    Doriicher  Kirchca- 

ton,  vollkommener  Durschluss. 

Muss  man  angesichts  der  in  unserer  modernen  Musik  und 
in  der  Musik  der  Kirchentöne  so  häufig  vorkommenden  Terz-  und 
(juintschlüsse  nicht  fast  mit  Notliwendigkcit  die  UcHcxiou  machen: 
Die  Musik  der  Griechen  kennt  zufolge  der  Ueberlieferung 
der  Aristoxeneer  sieben  Octavengattungcn,  welche  im  All- 
gemeinen die  Bedeutung  der  christlichen  Kirchentöne  haben. 
Aber  nacli  Plato  und  den  Berichterstatteni  der  frflheren 
Zeit  übersteigt  die  Zahl  der  thatsächlich  vorkommendeo 
Harmonien  (d.  i.  Octavengattungen)  bei  Weitem  die  Zahl 
sieben.  Liegt  es  da  nicht  zunächst  zu  denken,  dans  die 
Harmonien  IMatos  u. s.w.  als  besondere  Species  der  Octafen- 
gattungeil  zu  fassen  sind,  etwa  so,  wie  es  fRr  den  einiebn 
Kirchen  ton  verschiedene  Formen  gibt,  je  nachdem  derselbe 
auf  einen  vollkommenen  Oanzschluss  in  der  Prime,  oder 
auf  einen  unvollkommenen  (iauzschluss  entweder  in  der 
Ter/e  oder  in  der  (Juinte  ausgeht? 

Die  richtige  Interpretation  der  von  IHolemäus  überliefertci 
thetischen  Onomasie  der  Klänge  macht  diese  Auffassung  der  grie- 
chischen Octavengattungen  und  Harmonien  durchaus  unerliisslidi- 
In  Wahrheit  nämlich  haben  die  Klänge  der  Dorischen,  Phrygischen 
und   Lydischen   Octavenklasse  folgende  harmonische  Bedeutung: 
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Phr.  Do.               • 

d  e  Thetische  Nete  diez.  =»  Oberqointe,  Dominante, 

c  d  Thetische  Paxanete  diez.  =»  Oberquarte, 

h  c  Thetische  Trite  diez.  =  Oberterz,  Mediante. 

a  h  Thetische  Paramese  =»  Obersecnnde. 

g  a  Thetische  Mese  =»  Prime,  Tonica. 

f  g  Thetische  Lichanos  mes.  =  Unterseconde. 

e  f  Thetische  Parbypate  mes.  =s  ünterterz. 

d  e  Thetische  Hypate  mes.  ^=  Unterqnarte,  Dominante. 

In  der  ersten,  zum  Theil  auch  in  der  zweiten  Auflage  meiner 
rmonik  war  ich  der  Meinung,   dass   die  thetische  Onomasie 

Harmonik  des  Ptolemäus  eigenthümlich  sei;  Aristoxenus  habe 

die  dynamische  Onomasie  gekannt.    Bei  meiner  Herausgabe 

Aristoxenischen  Textes  kam  ich  zu  der  Ueberzeugang,  dass 
^its  Aristoxenus  in  einer  handschriftlich  nicht  mehr  auf  uns 
omnienen  Partie  seiner  Harmonik  eine  Darstellung  der  theti- 
en  Onomasie  gegeben  habe.   In  meiner  deutschen  Uebersetzung 

Erläuterung  der  Aristoxenischen  Melik  und  Rhythmik  Leipzig 
!3  S.  359 — 382  gab  ich  hierfür  den  Nachweis  und  damit  ver- 
iden  zugleich  eine  Widerlegung  der  von  Ziegler  gegen  meine 
Fassung  der  Ptolemäischen  ovoiucöicc  xatä  ^d0iv  erhobenen 
iwürfe.  Damit  nämlich  Zieglcr  der  von  mir  gegebenen  Inter- 
kation  widersprechen  konnte,  musste  er  den  von  Wallis  sorg- 
ig  nach  11  Handschriften  herausgegebenen  Text  der  Ptole- 
ischen  Tabellen  gegen  alle  philologische  Kritik  umändern*). 

versuchte  den  Ptolemäischen  Text,  wie  ihn  der  Engländer 
dlis  herausgegeben  hatte,  in  seiner  Integrität  zu  rechtfertigen. 

Ausser  dem  fünften  Capitel  des  zweiten  Buches  seiner  Har- 
nik  und  den  demselben  hinzugefügte^  Tabellen  hat  Ptolemäus 
h  im  fünfzehnten  Capitel  des  zweiten  Buches  eine  Uebersicht 

thetischen  Onomasie  für  alle  Octavengattungen  der  griechi- 
en  Musik  gegeben.  Auf  die  Tabellen,  welche  Ptolemäus  an 
8er  zweiten   Stelle   seiner  Harmonik  aufgestellt  hat,  werden 

Aenderungen  Zieglers  unmöglich  Anwendung  finden  können« 

*)  C.  V.  Jan  leugnet  das.  In  Calvarys  Philo!.  Wochenschrift  1888  Nr.  43 
b  er,  am  Texte  des  Ptolemäus  habe  Ziegler  nicht  ein  Iota  geändert.  Die 
tes werte  sind  freilich  unverändert  geblieben,  nicht  aber  der  Zosammen- 
g  der  Worte!  Denn  die  Worte  sind  gegen  die  handschrifUiohe  Ueber- 
imng  aus  der  einen  Zeile  in  die  andere  gesetzt.  Nach  G.  v.  Jan  ist  das 
1  Aendem  des  Textes  t  Dass  dies  die  wahre  Ansicht  meines  Becensenten  sei, 
ebenso  unglaublich ,  als  dass  er  niemals  eine  Musik  mit  nnvollkommenem 
izschlusse  gehört  habe. 
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Sie  allein  nrnd  schon  im  Stande  die  Bedeutung  der  Ptolemaischen 
ovofiaöia  xaric  %i6tv  unumstosslich  festzustellen.  Es  sei  mir  e^ 
laubt  diese  Tabellen  der  zweiten  Stelle  des  Ptolemäns  hier  dem 
Leser  vor  die  Augen  zu  führen.  Folgendes  diene  zur  Orientining. 
Ptolemilus  betrachtet  die  natürliche  diatonisclie  Scala  (fftV- 
roi/or  Siarovov)  völlig  wie  die  Modernen  als  die  genaue  Ton- 
reiho^  er  legt  ihr  das  dxQißlg  ^«^og  bei  im  Gegensätze  zu  allen 
übrigen y  aucli  zu  der  pythagoreischen  Scala,  denn  er  sagt  2,  1 
p.  41)  mit  Rücksicht  auf  die  pythagoreische  Tetrachord-EintlieiiaDf; 
250 :24.^,  9:8,  9:8  „'Eai;  tov  axQißovg  ri^ovg  i%6iiivoi  wA  pf 
xov  TCQOxeLQov  rrjg  nBtaßokijg,  noi£(i€v  ro  ixxsifievov  rcrpojopdor 

hX  (h)  v^ ^  ^iöri  (c)  V ^  naga^  (d)  >^_^  rpft  (e) 

U\ :  15  8:9  9  :  10 

äore  6vvC(Sra6^ai  ro  tov  avvtovov  diarovov  ydvovg.^^ 

1'rotzdem  ist  diese  natürliche  Diatonik  zur  Zeit  des  Ptole 
maus  k(4neswegs  die  häufigste  Art  der  Musik.  Für  die  Praxi« 
der  Kitharoden  und  Lyroden  seiner  Zeit  unterscheidet  er  namlirh 
r>  Arten  von  Scalen: 

a    fity^a  tov  avvtovov  XQcinarog  (Jf,  1^,  l)  xal  tov  rovim'ov 

diatovov  (ij-?,   ?,  J). 
ßi    (ityfia  roß  fiakaxov   Ätaroi/oi;  (^},,  Y,  5)  *^^  rovuiüw  dw- 

rovov  (p,,  ^,  i), 
y    xa^'  avTo  xal  axQarov  ro  rovuctov  didrovov  (f^i  9»  !)• 
d'  (ityiia  tov  roviaiov  äianivov  (i|^,  2,  v)  xal  rot;  dirofiwr 

Ätaroi/ov  Qil,  ?,  S). 
£'  (ityfia  tov  roviaiov  Öiarovov  (^1},  J,  {)  xal  rov  0upf6f9r 
dLar6vov  (lg,  ^/,/)- 
Am  Schlüsse  seiner  Auseinandersetzung  (2,  15  p.  92  ff.)  tBgt 
Ptolemäus  Tabellen  oder  xavovag  für  eine  jede  der  sieben  CMi- 
vengattungen  hinzu,  worin  er  die  Hohe  der  Klänge  nach  diem 
fünf  Stimmungsarten  in  Zahlen  ausdrückt.  Für  diese  MQhe  mfiiM 
wir  ihm  dankbar  sein,  denn  sollte  uns  irgend  etwas  in  detf 
Vorausgehenden  fraglich  geblieben  sein,  so  wird  dnrch  sie  jede0 
Missverständnisse  vorgebeugt.  Seine  'labelle  ist  foigendermatfCD 
geordnet: 

Kttvav  a  Kavav  ff 

Mil^oXvdiov  ano  vi^rijg  Mi^oXvdlov  axo  iiiifm 

Tciv  du^svyutvav.  i}  rifrij^  räv  vXBQßoluimp. 

Kavav  ß'  Kavmv  9t 

AvSiov  aiio  n^tfjg.  Av&Lov  axo  fiifSfig, 
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XV 


Kavoav  y 
pQvytov  aTto  V7]trig. 

Kavmv  tf' 
^JcjqIov  ano  vqrrig, 

Kavmv  s 
TtoXvdiov  aTto  vrjrrig. 

Kavc3v  5' 
tog)Qvylov  anb  vritrjg, 

Kavwv  5' 
'7tod(OQlov  ccTtb  vi^trjg. 


Kavmv  i 
0Qvyiov  aTto  (liörig, 

Kavmv  la' 

jJc3Qiov  ano  fiiötig. 

Kavmv  iß^ 

'TjtoXvdlov  ccTCo  ^iörig. 

Kavmv  ly 
'T7to(pQvylov  ocTtb  ^eörjg. 

Kavmv  id' 
^TTtoddöQLOv  aTtb  fieörig. 


hier    des    Raumes    wegen    unter    einander    gesetzten    sieben 

vsg  aTto  v^trjg  hat  Ptolemäus,  wie  er  p.  93  angibt,  in  eine 
?  neben  einander  gestellt  und  unter  dieselben  in  einer  zweiten 

e  die  entsprechenden  sieben  xavovsg  aTto  (liörig.    Jeder  xavciv 

isst  eine  Octave,  deren  acht  Töne  für  jeden  der  fünf  verschie- 

n  Stirn mungsarten  (a'  bis  s')  durch  die  Zahlen  a'  bis  rf  ausge- 

kt  sind.    Ich  wähle  von  diesen  xavovsg  als  Beispiel  folgenden: 

Kavmv  y 
OQvyiov  aTto  vi^rrig. 


ösXidiov  a 

aslidiov  §> 

asXidiov  S' 

a^Xldiov  d' 

GsXCdiov  t 

fiiy^a  T.avv- 

Tovov  xQioiia- 

zog  X.  Toviociov 

Siatovov 

fiiy^a  T.  ^a- 
Xanov  diar. 
X.  Toviaiov 

To  toviaüov 
didzovov 

fUyfia  X.  to- 
viaiov ^tCTT. 
X.  ditoviaiov 

fiCyfia  T.  TO- 
viaiov  810CT. 

X.  ÜVVXOVOV 

dtat. 

s 

S 

5 

v%    tg 

U    i.8 

in     A(5 

Sij    H 

U      A 

l'S      (l 

oa     g 

7t 

oa     ^ 

7t 

oa     g 

oa     g 

TC 

oa     g 

TC 

hy    X 
Qa     ^ 

!      ha  xg 

_ 

Qa     Xs 

h 

h 

h           (O 

Qß    va 

gß    va 

Qß    va 

9^     ^ 

Q<S       IL 

9g     ft 

Q^    /* 

Q^      (l 

1     ^^ 

QX 

QX 

QX 

QLfj    ka 

fünf  abwärts  laufenden,  mit  Zahlen  ausgefüllten  Columnen 
idia)  enthalten  „rag  räv  Cvvri^cov  yeväv  xcerarofurg^  die 
Rande  links  stehenden  acht  örixoi  von  a  bis  rj'  bedeuten  die 
3  „ajro  rrjg  ty  ^iösi,  vijrtjg  tmv  dis^evyfisvcov  iTtl  r6  ßaQv'^j 
von  der  Phrygischen  vT^rrj  dia^avy^dvav  xaxa  d'i^iv  an  nach 
Tiefe  zu  bis  zu  deren  tieferer  Octave,  so  dass  also  z.  B.  die 
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Zahlen  der  achteu  Zeile  (ar^x^g  rj')  die  Phrygische  Hypate  meson  d, 
die  Zahlen  der  siebenten  {(SxCxog  g')  die  Phrygische  Parhjpate 
meson  ausdrücken.  Für  den  höchsten  Ton  ist  die  Zahl  |  (»  60) 
an<(enomnien,  die  Bruchtheile  sind  in  Sechzigsteln  ausgedrQckt; 
die  Zahl  der  Sechzigste!  ist  von  Ptolemiius  nur  annähernd  in- 
gegeben,  ganz  ähnlich  wie  bei  unseren  DecimalbrQcheiL 

SoIlt<^  noch  «Fernand  Zweifel  an  der  Richtigkeit  unserer  Intpr- 
pretation  der  ovo fiaöia  xara  ^iöiv  haben ,  so  wird  er  sie  jetzt, 
denke  ich,  aufgeben.  Denn  die  Verhältnisse,  welche  sieh  ans 
den  zu  den  Tonen  von  a  bis  ?/,  d.  h.  der  xara  dtöiv  Ogvyiov 
vr^xri  öia^Bvynivav  bis  zur  xara  %i6iv  Ogvyiov  imaxfi  iu6m 
hinzugesetzten  Zahlen  ergeben,  sind  die  von  uns  zu  den  Ptole- 
maischen  agi^^ot  hinzugefügten  10:0,  28:27,  8:7  u.  8.  w.,  die 
der  in  der  jedesmaligen  Ueberschrift  des  askidiov  bezeichnetes 
Tetrachord-Eintheilung  entsprechen;  aus  ihnen  erhellt  mit  un- 
umstösslicher  (lewissheit,  dass  z.  B.  im  öfXidiov  e'  der  flxi%oq  ig' 
den  Ton  d,  der  OtCxog  i'  den  Ton  e  bezeichnen  muss. 

Aber  nicht  alle  auf  den  xavovtg  des  Ptolcmüus  enthaltenn 
Stimmungen   kommen    in    der  Praxis   vor,   sondern   nur   einig». 
Darüber  spricht  Ptolemäus  zunächst  2,  1<!  p.  118.    Er  betrachtet 
hier  einige  eigenthümliche  Stimmungsarten  der  Lyra  und  Kithan 
und   bezeichnet  dieselbe    mit  denjenigen   Namen,   welche   sie  in 
der  Praxis  der  Lyra-   und  Kithara- Virtuosen,  der  Ivgpdoi  uni 
xi^aQC)doi\   führten  und  welche  wir  nur  hier  bei  Ptolemiius  as- 
treffen.     So  unterschieden    die  Lyroden  die  ötsged  und  {udm 
als  die   ihnen  eigenthümlichen   Spiel-  und   Stimmungsarten,  dir 
Kitharoden  hatten  wieder  andere  Namen,  deren  einige  den  Saitea 
entlehnt  sind,  z.  H.  ra  xara  rag  rgnäv  agfioydg  oder  kurz  rpi- 
rai^  andere  den  Tonarten,  wie  'luöriaioXiataj  andere  wieder  saf 
nn^tabolisrlu^  Verliälinisse  hinweisen,  wie  die  Namen  rpoflruia  oder 
TQiiiroi  und  vTitQrgona.   Wir  lernen  nun  eben  aus  IHolemauSi  dir 
hier  auf  die  Praxis  recurrirt,  was  man  unter  diesen  Spiel-  nad 
Tonweisen  verstand.     Er  sagt:  UfQisxeTai 

ra  [UV  iv  rlj  kvQii  xaAor|U£ra 
örfQsa   rovov  rtvog   vtto   räv   rovtcdov  diariivov  aQt^itmP 

avrov  Toi'or». 
ra  dl  (KcXaxa  imo  räv  iv  ^iy^ari  rot*  iiaXaxov  dutrovov  { 
nii/oi;  ;|r(»(D/iftro^  agi^^äv  rov  avrov  rovov,  l>a8  Wort  ^mlM" 
xov  ;|r(>cofiaro(;  ist  ein  Fehler,  denn  eine  Mischung  mit  dftf 
XQtoua   uakaxov   kommt  in   den   ilinf   öeXiiia  des   Ptoleniaf 


Vorwort.  XVII 

nicht  vor.  Es  muss  entweder  heissen  (lakaxov  öiazovov  oder 
Cvvxovov  xQcifiatog.  Dass  das  letztere  das  richtige  ist,  lehrt 
die  Parallelstelle  Ptolem.  1,  16  p.  43. 

rtSv  d^  iv  zri  xid-dgcc  ^eXwSoviiavov 

tg  ^£v  rgCxag  TteQLSxovöiv  of  aito  vi]ti]g  tov  tovialov  Siaxovov 
ccQid^^ioi  TOV  ^TTCodoQiov  xov^v  ^  d.  h.  die  in  xavmv  5  'Tico- 
dcoQiov  aiio  vT^trjg  für  das  CsklSiov  y  angegebenen  Zahlen 
enthalten  die  Tonstimmungen,  welche  die  Kitharoden  in  den 
von  ihnen  tQitai  genannten  Spiel-  und  Singweisen  anwenden. 

i  de  vTCBQTQOTca  o^oCag  oC  tov  toviaiov  Sicczovov  aQid'^ol  tov 
0Qvylov.  Das  sind  die  Zahlen  in  xavmv  y  (OQvyLov  anb 
vtjrrig)  und  zwar  oskiSiov  y\ 

ccg  di  TtaQVTcarccg  et  rov  fiLy^iarog  tov  ^aXaxov  diatovov  tov 
^(OQLov.  Das  sind  die  Zahlen  in  xavmv  ö'  (^^oQtov  ano 
vrirrig)^  ösXCSiov  fi. 

ovg  da  tQonovg  ot  tov  fiLy^iatog  tov  öwtovov  XQci^atog  rov 
'TjtodoQiov.  Das  sind  die  Zahlen  in  xavmv  5'  {^TjtodcDQiov 
aito  viqtrig)^  öskidiov  a. 

:a  da  xakov flava  icaq  avtolg  ^laCtiaioXiala  ol  tov  ^Lyfiatog 
Toi)  SitovtaCov  diatovov  tov  ^TitofpQvyCov,  Das  sind  die  Zahlen 
in  xavGiv  g'  (^TnotpgvyCov  aito  vi^trig)^  6eXCdiov  d\ 

Td  da  jdvdtai?)  ot  rov  toviaiov  diatovov  tov  jdoDQiov,  Das 
sind  die  Zahlen  in  xavav  d'  {^oqCov  aito  vqtrjg^  öakidiov  y. 

Hei  den  iv  kvQa  ^aXadov^ava  gibt  Ptolemäus  die  Tonarten 
nicht  speciell  an,  er  sagt  blos  tovov  tivog  —  wir  müssen  es 
also  dahin  gestellt  lassen,  in  welchen  Octavengattungen  die  so- 
genannten 6xaQaa  und  ^aXaxd  der  Lyra  genommen  wurden.  Bei 
den  iv  xid^dga  ^akc)doviiava  dagegen  können  wir  die  Octaven- 
gattung  und  Stimmung  aus  den  Angaben  des  Ptolemäus  er- 
kennen. Er  selber  verweist,  wie  wir  sehen,  auf  die  Selidien 
seiner  Kanones. 

Die  von  Ptolemäus  2,  16  p.  118  gemachten  Angaben  finden 
^Jeh  bei  ihm  auch  1,  16  p.  43,  nur  dass  er  dort  von  den  Arten 
Jer  Melopoie,  hier  von  den  Tetrachord-Stimmungen  ausgeht.  Es 
neisst  hier:   Täv  akkcav  xal  övvrjd'cjv  tjd'cov 

to  ^av  ^aöov  xal  tovialov  tciv  diatovixäv  otav  xa-ö"'  avtb 
xal  äxgatov  i^rjtd^atai 

totg  ta  iv  ty  kvga  ötaQBOtg  i^aQfioösi 

R.  Westphal,  Theorie  der  griech.  Harmonik  n.  Melopoie.  b 
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xal    Totg   iv  rf]   xid^ccQcc  xara  rag  räv  XQixäv  fUil 
TQOTtcjv  ccQ^oydg, 
tu  dl  aiQrj^Bvov  rov  övvrovov  XQOfiarixov  n(^g  avto 
Totg  iv  kvQcc  ^ev  ^aXaxotg^ 
iv  XLd'dga  Öi  XQOTCLXotg. 
To  81  rot)  fiakaxov  äiarovLXOv  ngog  zo  roviatov  nty 
totg  ^staßoXixotg  ijd^eöiv  tatg  iv  xi^dga  naQvnarai 
To  ö\  xov  övvxovov  diaxovixov  TtQog  xo  xovuttov  fil 
xoig  (laxaßoXixotg  ijd'eöiv  a  xakovöiv  oC  xi^afffidal  j 
xal  'Idöxia. 
Üer  Scliluss  dieser  Stelle  steht  in  Widerspruch  mit  dem  S 
d<»r  vorher  aDgefiihrteii  Stelle:  xä  di  Av8ia  oC  xov  xaviaio 
xovov  xov  jdiaQiov.    Wir  haben  bei  der  obigen  AnfOhruug 
Worte  hinter  ylvdta  ein  Fragezeichen   gesetzt ,   denn  was 
die   ylvdta  in    der  Dorischen   Octavengattiing?     Hier   g< 
die   Avöia  nicht   wie    dort   dein   xoviatov  didxovov   an,  sc 
dein  ötnfxovov  diaxovixov  ^ty^a^   welclies  dort  fehlte,  ob 
damit  Ftolemäus  in  seinen  xa^'oveg  jedes  letzte  öBkCdiom  au 
Es  niuss  also  dort  ein  Aiisi'uU  in  den  Handschriften  stattgef 

Plol.  1,  10.  lloöa  iöxl  xd  övvtii^iöxiQa  xatg  äxoats  ylvn^  xai 


■■■«■^^■■^^■■^ 


fifaov  Httl   rovtcciov   rtav  SiarovtyKov ,  orav   xa^'  etvto   xal   aw^arot 
I  fra^ijrat 

TotV  tv  T//  A'TPAi  axfQfotg  ItpciQ-    xol  toC<:  iv  tff  KlHAPAi   mmta 

'  x(v2  vTCH^rgonmv  iiQuoydq 


21tX.  a  .     l'o    dt-    hiifi^ntvov    rov    ovvtovov    uffOfiatiiiov    MQOi   < 
fiiyfia 
Toig  iv  A'TPAi  ^itv  fialaxoCg,  iv  KJ^APAi  9$  t^öwinoig. 

£hX.  ß'.     7V>  Öf-  Ton  uttla'Kov  öiatovtHOv  Ttgdg  to  t09iaio9  lujp 

Totg    fn-taßoXmoig    ^cat»    rai^ 
Klf^APAt  itagvitdtaig, 

{^hX.  d*.     'I'o  dt  Tov  diTovtui'ov  diatovov  ngvg  zo  toviaiov  fuy^ 

Totg    iv   KiSAPAt   '/affriciol 

oig.) 

2JhX.  f '.     7V<  öl  TOV  cvvTOvov  diaTovt%ov  nQog  to  xoviaiov  fuyt 

roig  fifraßolmotg  ^tüip  a  «o 
aiv  Ol  KieAPSUJtA.  Aoitm 

1  ttGTl  CC. 
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laben   und   wir  werden  den  Schluss   der  Stelle  2,  16  folgender- 
nassen schreiben  müssen: 

ta   de  xakoviieva  nag'  avtäv  'laOtiaLokicua   ot  zov  ^Lyfiarog 
rov  SixoviaCov  öiaxovov  rov  ^TnofpQvyCov, 

xa  ö\  Avöia  xal  ^laöria  <(ot  rov  (ityfiarog  roö  övtnovov  Sia- 
xovov  xov y 

xa  66 Ol  xov  xovicciov  dtaxorov  xov  jJchqIov, 

Den  Namen  der  betreffenden  Melopoie  kennen  wir  nicht,  und  ebenso 
luch  nicht  die  Tonart,  in  welcher  die  AvSiu  xal  ^Idöxia  genommen 
wurden.  Vermuthlich  ist  dies  für  die  Avdia  die  Lydische,  für  die 
Idcxia  die  Hypophrygische.  Verschieden  von  den  'Idöxia  sind  die 
laöXLatokiata^  welche  nicht  wie  die  ^Idöxia  dem  övvtovov  diaxovov 
[liyfiaxi  ^TjcofpQvyiov  angehören.  Das  dixovLatov  fity^ia  ist  in  der 
Stelle  1,  16  ausgelassen  oder  vielmehr  ausgefallen,  denn  ursprüng- 
lich wird  dies  in  den  xavovsg  das  vierte  öeUdiov  bildende  pityfia 
hier  sicherlich  nicht  gefehlt  haben.  Unter  den  Scalen  unserer  Tabelle, 
wo  blos  die  im  Texte  genau  überlieferten  Stimmnngsarten  stehen, 
fehlt  das  (ityfia  des  xoviatov  Siaxovov  mit  dem  ovvxovov  didxovov. 
Die  hier  unter  einander  gegenübergestellten  Partien  Ptol.  1,  16 


Ptol.  2,  16.    IIsqI  x(5v  iv  kvQo.  xal  xid'aQcc  (lekcjdoviievav. 


negiix^tai  ra  filv  iv  ATPAi         j  Tav  dh  iv  tj  KiSAPAi 

T^ttXov^fva  OTBQsa  xovov  tivog  vno  \  fiBlcodovfiivav  tag  filv  xQlxaq  tibqi- 
,,.-:«  — *-  «^...»/«..  x.^m-Ä».^»,  J^.A    I      iji^ovöiv  Ol  and  vqrrig  zov  tovtaCov 


X(üv  xov  xoviuCov  Siaxovov  dqi^- 
u<av  xov  avxoit  xovov 


10.  8\  fialana  vno  x(ov  iv  fiiyfiaxi 
xov  ovvxovov  %Q(ayiaxoq  aQid'fnov 
Tov  avxov  xovov. 


diaxovov  dffi&iiol  xov  ^Tnodatgiov 
xovov, 

xa  dl  vniffXQona  onoitag  oi  xov 
xoviaiov  diaxovov  dgid'noi  xov 
^gvyiov. 

xovg  9s  XQOnovg  ot  xov  fiiyfiaxog 
xov  avvxovov  iQtifiatog  xov  ^Tno- 
S(oq£ov  ' 

xäg  dh  naQvndxag  ot  xov  yUyaa- 
xog  xov  fialaxov  diaxovov  Ja- 
q{ov' 


xa  6f  naXovfisva  na^'  a^xoig  7a- 
axiaioXiaia  ot  tov  fi^yfiaxog 
xov  dixoviaCov  diaxovov  xov  'Tno- 
q}Qvy£ov ' 

xa  d%  Avdia  (xal  'idüxia)  ot 
(xov  fUyfiaxog  xov  avvxovov  aal) 
xov  xoviaiov  diaxovov  xov  Ja- 
ifCov, 


b* 
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und  2^  16  werden  an  der  Richtigkeit  der  von  mir  Yorgenommenni 
Emendationen  wohl  kaum  einen  Zweifel  lassen. 

Was  nun  die  von  Ptolemäus  zu  den  einzelnen  T5nen  seiner 
Kanones  und  Selidia  angesetzten  Zahlen  betrifft,  ro  gibt  hier 
zwar  die  handschriftliche  Ueberlieferung  viel  Unrichtiges,  aW 
das  Richtige  lässt  sich  mit  absoluter  Genauigkeit  wieder  her- 
stellen, wie  dies  bereits  durch  Wallis  geschehen  ist.  Einmal 
kennen  wir  nilmlich  die  Verhältnisse,  welche  Ptolemäus  Ar  die 
Berechnung  der  Zahlen  zu  Grunde  legt  Sodann  enthalten  foa 
den  14  Kanones  immer  je  2  genau  dieselben  Zahlenreihen  (x.& 
xav.  71  =  xav,  d'  u.  s.  w.).  Unter  den  Tönen  vijtj},  vxaxfi  n.t-w. 
versteht  Ptolerailus  immer  die  rii  d'aöBi  vifttj^  rf)  ^iöH  vsttfif: 
vgl.  p.  93  lin.  5,  obwohl  er  späterhin  den  Znsatz  rr/  &^0h  con- 
sequent  auslässt.     In  der  Ilarm.  2,  15  sagt  er: 

^Era^afisv  Örj  xdvravd'a  xavdvag  id\  Ömkaölovg  räv  im 
xovmv  Orlxiov  ^Iv  ofiolcsg  exaötov  oxroi,  tolg  xov  itit  xaömv 
(pd'oyyotg  iöagid'iicov'  aakidicDv  Öi  nivxB^  xaxä  xo  nk^ftoq  rif 
($vvr^(ov  yBväv'  IlsQUxovöi  Öh  ol  (ilv  intoxBiyLBVot  xavovfg  cm, 
xoifg  noiovvxag  aQi^fiovg  x6  aito  X'^g  xfj  d'sött  vi^xfig  xäv  du- 
^svyfiijfov  inl  ro  ßccgv  dia  naömv  Oi  Öl  i/TfoxHfUvoi  rovtoi^ 
rovg  xoiovvrag  agif^^ohg  ro  uTto  xfjg  rjf  d'ifSBi  Hh^f/g  ij  Tf> 
vijxrig  rcov  vnsQßokaiGiv  inl  xo  fiagv  diic  7ra0mv. 

Wir  müssen  nun  endlich  noch  eine  dritte  Stelle  des  Ptol^ 
maus  herbeiziehen  2,  1  p.  47. 

Nachdem  Ptolomaus  die  fünf  angeführten  Stimmnngsarin 
des  Tetrachords  durch  Zahlen  ausgedrückt  hat  und  auf  dem  Mono- 
chord oder  dem  Kanon  die  Probe  gemacht,  dass  bei  einer  jenes 
Zahlen  entsprechenden  Saitenliinge  in  Wirklichkeit  die  durch  lie 
bezeichneten  Töne  zum  Vorschein  kommen,  sagt  er  in  unseres 
Capitel:  ;,Wir  wollen  jetzt  den  umgekehrten  Weg  einsdihgea; 
„wir  wollen  ausgehen  von  den  in  der  musikalischen  Praxis  der 
,yKitharoden  angewandten  Stimmungsarten  und  dann  nachweisen, 
„welchem  Genos  und  welcher  Chroa  eine  jede  derselben  sn- 
„gehört  und  durch  welche  Zahlen  die  betreffenden  Tone  sni- 
„gedrückt   werden    müssen."     Die   beiden   YoraussetKungen,  fos 

denen   er   ausgeht,   sind  die,  dass  die  Quarte  =        und  der  ge- 

wohnliche  Ganzton  =      . 

%' 

,.Zuerst  nehme  man  von  den  bei  den  Kitharoden  vorkonh 
„niendon  Tetrachorden    die   mit  dem   Namen  rpcMTOi   bexeichneie 
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„Quarte  von  der  viqtri  bis  zur  TCecQaiiedri  und  bezeichne  ihre  vier 
„Töne  durch  die  Buchstaben  a  ß  y  d,  so  dass  «  zur  v^trj  ge- 
„setzt  werde: 

TQOnOL 


d  y  ß  a 


„Ich  behaupte,  dass  in  ihnen  das  oben  besprochene  övvtovov 
,,XQ(o^arog  yivog  enthalten  ist,  und  zwar  zuerst,  dass  a :  ^  =  6 :  7, 
j^ß  :  d  =  7  :  S.  Denn  wir  empfinden,  dass  beide  Intervalle  grösser 
„als  ein  Ganzton,  also  grösser  als  9:8  sind.  Da  d  und  a  ein 
„Quarten-Intervall  bilden,  so  ist  a  :  ä  =  3  :  4.  Da  nun  auch  die 
„beiden    Intervalle    a  ß   und  ß  d    zusammen    eine    Quarte    bilden 

„müssen  (  ^  'a^^T/'  ^^  iiiuss  ^-  imd  ~  den  angegebenen  VVerth 
„haben,  denn   -  .  —  =  — ." 

Doch  wird  die  üebersetzung  des  Anfanges  genügen,  denn 
mit  Hülfe  der  obigen  Erläuterungen  wird  nunmehr  ein  Jeder  die 
folgenden  Ptolemäischen  14  Kanonia  des  Diatonon  toniaion  richtig 
verstehen  können.  Wer  da  wollte,  konnte  dies  Alles  schon  in 
der  zweiten  Auflage  der  griechischen  Harmonik  lesen,  aus  der  die 
acht  vorhergehenden  Seiten  fast  unverändert  in  dies  Vorwort  der 
dritten  Auflage  herübergenommen  sind.  Aber  selbst  wer  das 
ilecensiren  meiner  griechischen  Harmonik  sich  zum  Geschäfte 
machte,  pflegte  die  Tabellen  ungelesen  zu  lassen,  erklärte  auch 
wohl,  sie  seien  nicht  zu  finden  gewesen.  So  mögen  denn  die 
Ptolemäischen  Tabellen  der  d'iösig  gleich  im  Vorworte  der  dritten 
Auflage  stehen,  wo  sich  ihnen  kein  Recensent  wird  entziehen 
können.  Bisher  liess  es  sich  immer  noch  als  Unwissenheits- 
sünde entschuldigen,  wenn  man  die  Bellermann -Zieglersche  Auf- 
Fassung  der  Ptolemäischen  d'iösig  für  die  richtige,  die  zuerst  in 
meiner  griechischen  Harmonik  der  Vergessenheit  entzogene  Inter- 
pretation des  Wallisius  für  verfehlt  oder  vielmehr  die  letztere 
für  identisch  mit  der  Bellermannschen  erklärte.  Von  jetzt  an 
wird  das  nicht  mehr  eine  Unwissenheitssünde,  sondern  eine 
Sünde  gegen  den  heiligen  Geist  der  Wahrheit  sein. 
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XXIV  Vorwort. 

Die  oben  H,  XX  angeführten  Worte  des  PtoIemauB  verlangen 
es,  dass  ich  die  Worte  „«;ro  rjjg  t^  d'iiSeL  vijriyj"  und  „mo  rfs 
r?}  d'söSL  ^iörjg'^  in  die  Tabelle  einschaltete  und  dass  ich  feiiKr 
den  Ptolemäiächen  aQid'^ol  a  ß'  y  i!  h  z   f  rf  die  Klangnamen 

vTtKTf}  hinzufügte.  Auch  der  eifrigste  Anhänger  Zieglem  wird 
angesichts  der  ihm  hier  vorgeführten  Ptolemäischeu  Tabelle  ;^^ 
stehen  müssen,  dass  dieselbe  keine  Zweifel  zulässig  in  welchem 
Sinne  Ptoleniäus  seine  ovo^aöia  xara  üdöiv  verstanden  wis>en 
will^  dass  er  nämlich  dieselbe  nicht  wie  Bellermann  genommen 
hat,  sondern  genau  so,  wie  es  bereits  meine  erste  Auflage  der 
griechischen  Harmonik  in  völliger  Uebereinstimmung  mit  dem 
englisclien  Herausgeber  und  Erklärer  des  Ptolemäus,  John  Walliit, 
dargelegt  hat. 

Ptoleniäus  verfahrt  in  der  x\ufstellung  seiner  14  Kavovui  mit 
der  grössten  Akribie.    Für  jede  der  fünf  Stimmungsarten ,  deren 
sich   die   Lyroden   und  Kitharoden   seiner  Zeit  bedienten ,  hat  er 
die  Intervalle  der  betreffenden  Klänge  auf  ihre  Verhältnisszalilen 
zurückgeführt.     Innerhalb  der  Quinte  des  äiarovov  rovtatop  sind 
die  Verhältnisszahlen  der  fünf  Intervalle  27:28,  7:8,  8:9,  8:!». 
Nach  diesen  Verhältnisszahlen  bestimmt  er  die  acht  Klänge  der 
Octave  (bezeichnet  durch  die  Zahlenziffern  a^ylfh^^ii 
sowohl  der  von  der  thetischen  vi\xr\  Öu^etfyiiivcDV  bis  zur  varorq 
fiadfov^  wie  auch  der  von  der  thetischen  ^söti  bis  zum  thetischen 
7rQogkafißai'6ii€vog  reich(>nden  Octave)  in  der  Weise,  dass  er  die 
Saitenlängen  angibt,  durch  welche  dem  Monochorde  gemäss  die 
bctrefi'enden    Klänge    bedingt    werden.      Selbstverständlich    sind 
dies    nicht   absolute    Schwingungszahlen,    von    denen    das  Alter- 
thum  noch  nichts  wusste:  Ptoleniäus  nimmt  an,  dass  von  den  um 
eine  Octave  differirenden  Klängen  der  höhere  durch  die  Zahl  6f\ 
der  tiefere  (nach  dem  Verhältniss  1:2)  dureli  die  Zahl  120  aus- 
gedrückt werde.     Ilicniach  wird   für  die  zwischen  dem  höchsten 
und  dem  tiefsten  Tone  der  Octave  in  der  Mitte  liegenden  Klinge 
die  entsprechende  Saitenlänge  durch  eine  Bruchzahl  ausgedruckt, 
und  zwar  durch  eine  Bruchzahl  nach  dem  Systeme  der  von  des 
babylonischen     Astronomen     herübergenommenen     Sezagesimal- 
brüche,  welche  bei  Ptolemäus  die  Stelle  der  modernen  Decimal- 
zahlen  vertreten  und  welche  auch  bis  auf  den  heutigen  Tag  bei 
der  Eintheilung  der  Stunde  in  GO  Minuten,  der  Minute  in  60  Se- 
cunden.  der  Secuude  in  60  Terzien  noch    fortwährend  in  prakti- 
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ächem  Gebrauche  sind.  Wenn  Ptolemäus  z,  B.  im  Kavoviov  ä' 
idioglov  dem  Klange  ^  d.  i.  der  7CaQavr\zri  die^svyiieviov  die  Zahl 
Ig  A  d.  h.  67  30  zuertheilt,  so  bedeutet  dieses  67  f^  (in  eine 
Deeimalzahl  übersetzt  67;5).  Man  braucht  die  Sexagesimalzahlen 
des  Ptolemäus  nur  in  Decimalzahlen  umzuformen;  so  ergibt  sich, 
dass  die  acht  Klänge  des  Kavoviov  y  ^QvyCov  ccno  tijg  tfj  d'söei 
vrjrrjg  folgende  sind: 

thetische  vfjtrj  du^svy. 
thetische  TCaQavrjti]  äce^svy, 
thetische  tQvrri  dis^svy, 
thetische  TtagccfieiSos 
thetische  iisOi] 
thetische  hxavog  iiadov 
thetische  TtaQVTtdti]  iieöcjv 
thetische  vTcaxri  iiiöav 

Es  liegt  hier  die  Phrygische  Octave  in  der  Stimmung  des  dtd- 
xovov  xoviaiov  vor,  in  welcher  unsere  Klänge  c  und  f  nicht  vor- 
kommen, sondern  statt  ihrer  die  Klänge  f  und  c  d.  i.  eine  merk- 
lich erniedrigte  tgitri  und  eine  merklich  erniedrigte  TCaQimdtri, 

Von  den  neueren  Forschem  ist  demnach  Riemann  in  vollem 
Rechte,  wenn  er  in  seinem  musikalischen  Lexikon  1882  S.  338 
die  thetischen  Klänge  der  Phrygischen  Octave  folgendermassen 
angibt:  d  e  f  g  a  h  c  d. 

Durch  Helmholtz  ist  es  zu  allgemeiner  Anerkennung  ge- 
kommen, dass  in  der  Dorischen  Octavengattung  die  fiE^ri  als 
Tonica,  die  vnatri  als  Dominante  fungirt. 

Wird  die  thetische  Onomasie  des  Ptolemäus  nicht  im  Beller- 
maniischen,  sondern  im  richtigen  Sinne  interpretirt,  so  weiss 
man,  dass  auch  die  r^  ^i6sv  fisöi]  OgvyCov  die  Function  der 
Phrygischen  Tonica  hat,  die  tfi  %b6bv  vTtdtri  OgvyCov  die  Func- 
tion der  Phrygischen  Dominante.  Analog  hat  auch  die  Lydische 
liiöri  die  Function  der  Lydischen  Tonica,  die  Lydische  imdxri 
fungirt  als  Dominante  der  Lydischen  Octavengattung.  Dies  ist 
genau  so  zu  verstehen,  wie  wenn  wir  von  unserer  c Dur-Tonart 
sagen:  der  Ton  c  hat  die  Bedeutung  der  Dur-Tonica,  der  Ton  g 
die  der  Dur -Dominante;  von  unserer  aMoll-Tonart:  der  Ton  a 
hat  die  Bedeutung  der  Moll-Tonica,  der  Ton  e  hat  die  Bedeutung 
der  Dominante. 
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Wer  mit  der  Akustik  nicht  uiibekanut  ist,  der  sieht  aU- 
bald;  dns8  nach  der  ovofiaöia  xarcc  ^iöiv  sowohl  in  der  Phrj- 
^ischeii  wie  in  der  Lydischcn  Octavengattung  der  XQoglnp^' 
vofiavog^  die  tmdrri  fiS0G)v^  die  iidöi^^  die  TQizti  duißvynimv^ 
die  vrjrt]  dif^evyfttvav  genau  mit  den  fünf  ersten  Obertönen  d« 
tilr  eine  Dur-Tonart  als  Basis  angenommenen  Grundtones  zu- 
sammenfallen: 

Lydisch  Pbrygisch 

thetischo  Nete        =   fünfter  Oberton  f  g 

thetisebe  Trite        ==   vierter  Ober  ton  a  h 

tlietisclie  Meso        =  dritter  Ob  er  ton  f  g 

thetisebe  Ilypate    =  zweiter  Oberton  c  d 

thetisebe  Prosl.      =  erster  Oberton  f  g 

Grundton  F  G 

Hieraus  ergibt  sieh,  dass  (die  IVanspositionsscala  ohne  Vorzeich- 
nung  vorausgesetzt)  die  Lydisehe  Oetavengattung  (oder  Har- 
monie) als  f  Dur-Tonart,  die  Phrygiscbe  als  g  Dur-ToDirt 
interpretirt  werden  muss,  so  jedoch,  dass  die  Lydisehe  eine  f  Dur- 
Tonart  mit  fehlender  Quarte  b,  die  Phrygiscbe  eine  6  Dur-Tonart 
mit  fehlender  grosser  Septime  iis  war.  Wir  können  daher  du 
Phrygiscbe  der  alten  Grieclien  als  eine  Dur-Tonart,  welcher  der 
Leitton  fehlte,  definiren;  das  Lydisehe  als  eine  Dur-Tonart  mit 
fehlender  Quarte,  l^eide  Dur- Tonarten  kommen  genau  wie  sie  bri 
den  Griechen  waren  in  der  Kcihe  der  christlichen  Kirchcntonartca 
vor:  antikes  IMirygisch  ist  Mixolydischer  Kirchentou,  antike* 
Lydisch  ist  Lydischer  Kirchenton. 

Ptolemilus  selber,  obwohl  der  grösste  Akustikor  des  Alter- 
thums,  wusste  noch  nichts  davon,  dass  von  den  Klangen  der 
thetischen  Onomasie  der  Proslambanomenos,  die  Hypate,  di« 
Mese,  die  Trite,  die  Nete  des  Lydisehen  und  des  Phrygiachn 
unter  das  wichtige  akustische  Gesetz  der  Obertone  fallok 
Aber  wenn  auch  seit  Ptolemilus  die  Wissenschaft  der  Akustik 
eine  andere  geworden  ist  und  auf  einen  dem  Alterthume  woid 
noch  ganz  unfassbaren  Höhepunkt  durch  die  Mamier  der  luofleruM 
Wissenschaft  em])org(dioben  worden  ist,  so  sind  doch  die  Ge* 
setze  der  Akustik  unverändert  dieselben  geblieben.  Auch  achoa 
im  griechischen  Alterthume  waren  jene  iunf  thetischen  Kliage 
mit  den  fünf  (Tsten  Obertönen  des  Phrygischen  und  Lydiacboi 
<trundtons  identisch  und  mussten  noth wendig  bedingen,  daaa  dk 
Phrygiscbe  wie  die  Ljdische  Oetavengattung  eine  Dur-Touart 
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Es   lässt  sich  nunmehr  der   Satz   von  der  Tonica    und  .der 
uinaute  der  altgriechischeu  Musik  dahin  bestimmen: 

Tu  der  Dorischen  Octavengattung  (in  der  Transpositions- 
scala  ohne  Vorzeichnung)  hat  der  Klang  a,  die  sogenannte 
Mese,  die  Function  der  Tonica;  der  Klang  e,  die  so- 
genannte Hypate,  hat  die  Function  der  Dominante.  Mithin 
bildet  die  Dorische  Octavengattung  eine  a  Moll-Tonart, 
welche  des  Leittones  gis  entbehrt;  ist  identisch  mit  dem 
Aeolischen  Kirchentone  der  christlich-modernen  Musik. 

Nach  der  thetischen  Onomasie  hat  auch  die  Phrygische 

und   die   Lydische  Octavengattung  ihre  als  Tonica  fungi- 

reude  Mese  und  ihre   als  Dominante  fungirende  Hypate. 

Durch  die  thetische  Trite  dieser  beiden  Octavengattungen 

manifestiren  sich  beide  als  Dur-Tonarten. 

Aus  dem  Aristotelischen  Probleme  19,  36,  welches  der  griechi- 

en  Mese  eine  vor  allen  übrigen  Klängen  prävalirende  Bedeutung 

dicirt,  ersehen  wir,  dass  die  griechischen  Melodien  in  der  be- 

itenden   Instrumentalstimme  stets   mit  der  Mese   abschlössen, 

der  allerfrühesten  Zeit  der  griechischen  Musik  war  die  instru- 

ntale  Begleitung  des  Gesanges  eine  homophone,  aber  schon  in 

Musikepoche  Terpanders  war  die  Instrumentalbegleitung  eine 

erophone,  wie  uns   durch  Aristoxenus   in  einem  bei  Plutarch 

altenen  Fragmente  überliefert  ist.     Wir  ersehen  daraus,  dass 

ch    diese    lieterophone   Begleitung    sowohl   symphonische  wie 

phonische  Accorde  zu  Gehör  gebracht  wurden.   Und  zwar  ge- 

te    der   höhere    Accordton    der   Instrumentalbegleitung,    der 

fere  Accordton  der  Gesangmelodie  an.     Ausser  der  in  Rede 

lenden   Stelle  des    Aristoxenus    wird   dies   ausdrücklich  durch 

Problem  des  Aristoteles  bezeugt.    In  Gemässheit  des  von  der 

se    handelnden    Aristotelischen    Problemes    schloss    bei    jeder 

echischen  Melodie  die  Begleitung  in  der  Mese:  bei  jeder  grie- 

schen  Octavengattung  wurde  also  am  Schlosse  durch  das  be- 

itende  Instrument  die  Tonica  zu  Gehör  gebracht. 

Hiernach  versuchen  wir  in  der  aus  Ptolemäus  vorgeführten 
belle  die  beiden  Kategorien  zu  erklären,  welche  durch  die 
)rte  ano  tijg  tfi  d'dösc  vi^trig  und  ccTtb  Ttjg  zfj  ^i6Bi  ^iötig  be- 
;hnet  sind.  Für  jede  Octavengattung  ist  einmal  die  Octave 
i  der  Nete  bis  zur  Hypate,  sodann  zweitens  die  Octav  von 
Mese  bis  zum  Proslambanomenos  aufgeführte  Weiterhin  gibt 
demäus  an,  dass  bei  dieser  oder  jener  Melodieweise  der  Ly- 
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roden  oder  KiUiarodeu  eine  bestimmte  Octaveugattung  entweJe 
ano  vrJTTig  oder  dass  sie  ccTto  iisörj^  angewandt  werde. 

Ausser  aus  Ptolemäus  selber  lllsst  sich  auch  aus  Mauuc 
Hryennios  für  jene  beiden  Kategorien  ein  Fingerzeig  entnehmei 
Manuel  Uryennios,  der  späteste  aller  griechischen  Musiktbeon 
tiker,  welcher  zur  Zeit  des  lateinischen  Kaiserthumes  im  bjzai 
tinischen  Reiche  lebte ,  spricht  auch  von  den  vscjtbqoi  fuXoxou 
d.  i.  den  praktischen  Musikern  seiner  Zeit.  Damals  gebrauchl 
man  noch  die  alten  KIan<j^iiamen  ITypate,  Mose  in  derselbe 
Bedeutung  wie  in  der  thetischen  Onomasie  des  Ptolemaus.  Nai 
Bryennios'  Darstellung  «chliessen  die  Melodien  der  verschieden« 
Tonarten,  i5;uot  genajuit,  entweder  in  der  Mese  oder  iu  der  11. 
pate.  Beim  Schluss  auf  der  Mese  hat  die  Melodie  ein  iidt 
xiXeioVj  beim  »Schluss  auf  der  Uypatt^  ein  elöog  ateXig.  Ak 
eine  mit  der  Mese  schliessende  Melodie  hat  nach  der  b 
Bryennios  vorkommenden  Terminologie  einen  vollkomnienc 
Schluss,  eine  auf  der  II y pate  schliessende  Melodie  hat  eim 
unvollkommenen  Schluss. 

Auch  die  modernen  Theoretiker  reden  von  volIkomiueiK 
und  von  unvollkommenen  Schh'issen  (Schlusscadenzen).  In  Richtei 
Crrundzügen  der  musikalischen  Formen  hcisst  es  S.  2:  „Unter  (k 
Cadeuzen  unterscheiden  wir  ganze  und  halbe.  Die  ganze  oA 
authentische  Oadenz  wird  durch  den  tonischen  Dreiklang,  dei 
der  Dominant-Accord  vorhergeht,  gebildet,  z.  B. 


pB^lliri 


Ei^^i^i^f 


Wenn  die  «ganze  Tadenz  wie  iu  den  vorstehenden  Beispiel 
eingerichtet  ist,  dass  nämlich  der  Bass  den  Gruiidton  des  P 
minant- Accordes,  die  Oberstimme  den  Cirundton  de«  ionisdü 
Dreiklangcs  enthält,  so  nennt  man  die  ganze  Cadenz  eine  vol 
kommene. 

Unvollkommen  ist  die  ganze  Cadenz,  wenn  entweder  d 
Dominant-Accord  oder  der  tonische  Dreiklang  nicht  in  dertinu 
läge  erscheint,  oder  die  obere  Stimme  in  die  Terz  des  tonisch 
Dreiklanges  führt,  z.  B. 
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Der  authentischen  steht  die  plagalisehe  Cadenz,  auch  der 
rchenschluss  genannt ^  gegenüber.  Sie  wird  gebildet  durch  die 
iterdominante  verbunden  mit  dem  tonischen  Dreiklang,  z.  B. 


So  weit  Richters  Grundzüge  der  musikalischen  Formen, 
capitulireji  wir:  Sowohl  bei  den  authentischen  wie  bei  den 
igalischen  Cadenzen  bestellt  der  Schlussaccord  in  dem  tonischen 
eiklange.  Wird  der  oberste  Ton  in  der  Oberstimme 
rch  die  Tonica  gebildet,  dann  heisst  der  Schluss  ein 
llkommener;  wenn  durch  die  Terz  oder  die  Quinte  (d.  i. 
j  dritte  oder  die  fünfte  Tonstufe),  dann  wird  der  Schluss 
II  unvollkommener  genannt. 

Anders  als  die  vollkommenen  und  unvollkommenen  Schlüsse 
1  modernen  Sinne  werden  wir  es  nicht  verstehen  dürfen,  wenn 
eil  der  Versicherung  des  Manuel  Bryenuios  bei  den  vsatsgot 
kojtoLoi  die  Melodie  eines  fi%og  entweder  auf  die  ^iöri  oder  auf 
3  vTidtri  ausgeht  und  hiernach  ein  zweifaches  eldoq  der  Melodie, 
i  ersten  Falle  ein  tiXeiov  sldog,  im  zweiten  ein  areXig  eldog 
Idet.  Schlüsse  auf  der  Tonica  {(idörf)  sind  vollkommene,  Schlüsse 
f  der  Quinte  (yrirrf)  sind  unvollkommene  Schlüsse. 

Die  vecireQoc  ^elonotoi,  von  denen  Manuel  Bryennios  be- 
jhtet,  bedienen  sich  für  die  Elangnamen  iidöti^  vnaxri  u.  s,  w. 
rselben  Onomasie  der  Klänge,  welche  Ptolemäus  als  die  ovo- 
.öCa  xata  ^töiv  bezeichnet.  Die  beiderseitige  Uebereinstimmung 
der  Onomasie  der  Klänge  scheint  die  Annahme  zu  erheischen, 
SS  auch  die  bei  Ptolemäus  vorkommenden  zwei  Kategorien 
cTto  rrjg  ^aöec  iisörjg^'  und  „awo  rtjg  d'döei  vi]ti]g"  ebenso  wie 
3  beiden  Kategorien,  welche  nach  Manuel  Bryennios  von  den 
citegoi,  iiakonoioC  statuirt  werden,  zu  verstehen  sind. 

Ptolemäus  ist  anerkannter  Massen  eine  der  ersten  wissen- 
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schaftlidicn  Grössen  auf  dem  Gebiete  der  Physik ,  Mathematik. 
Astronomie  und  (leographie.  Paul  Marquard  (in  seiner  Aristoieniu- 
Ausgabe  S.  293)  hat  das  Gefühl,  als  ob  es  mit  Ptoleniäus'  musi- 
kalischer Bildung  keineswegs  zum  Besten  bestellt  sei.  In  einem 
Punkte  können  wir  dies  constatiren:  Im  vierten  Capitel  des 
zweiton  Buches  seiner  Harmonik  stellt  Ptolemäus  das  Verhultniss 
der  Octavengattungen  zu  den  Transpositiousscaleu  so  dar,  als  ob 
die  Dorische,  Phrygische,  Lydische  Octavengattung  u.  8.  w.  steil 
in  der  gleichnamigen  Transpositionsscala  gehalten  sei,  die  Dorische 
Octavengattung  im  Dorischen  Tonos,  die  Phrygische  OctaTea- 
gattung  im  Phrygisclien  Tonos.  Der  gelehrte  Director  des  BrQssekr 
Conservatoriuius  hat  den  Ptolemäus  so  verstanden,  und  es  iit 
nicht  zu  leugnen,  dass  Ptolemäus  schwerlich  anders  interprelirt 
werden  kann.  Daraus  folgt  aber,  dass  sich  Ptolemäus  hier  geirrt 
oder  übereilt  hat.  Denn  gerade  die  xi^agadoi  seines  Zcitalten, 
auf  welche  sich  Ptolemäus  beruft',  machen  es  anders:  der  Hyraniif 
auf  Helios  ist  in  der  Dorischen  Octavengattung  componiri,  im 
Tonos  Lydios  notirt;  der  Hymnus  auf  Nemesis  gehurt  der  Hypo- 
phrygisehen  Octavengattung  und  wiederum  dem  Tonos  Lydios  sn. 
Nur  vom  Standpunkte  der  Akustik  aus  hatte  die  Masik  flir  Pto- 
lemäus ein  Interesse:  was  er  an  musikalischen  Kenntniasen  be- 
durfte,  scheint  er  sich  Alles  erst  für  diesen  seinen  Zweck  von  des 
Musikern  und  Musikkennern  seiner  Umgebung  angeeignet  n 
haben.  Wie  es  scheint,  hat  Ptolemäus  nicht  Alles  richtig  Ter- 
standen,  was  er  uns  von  der  Musik  flberliefert  (sein  VerselifB 
betreffend  das  V^rhältniss  der  Octavengattungen  zu  den  Tonoi 
wird  wohl  nicht  das  einzige  sein!);  a)>er  immerhin  mflssen  wir 
dem  unmusikalischen  Akustiker  des  griechisch-römischen  Altfr- 
thumes  dankbar  sein,  dass  er  so  vieles  Wissenswert  he  fiberlieferi. 
was  wir  in  den  Schriften  der  Fachmusiker  vergeblich  soeben. 
Von  den  Fachmusikern  seiner  Zeit  scheint  sich  PtolemSas  dir 
musikalischen  Tabellen,  die  Tonleiterverzeichnisse  haben  geben 
lassen,  um  diesen  die  akustischen  Klangbestimmangen  hfau' 
fiigen.  Auf  dieser  Autorität  werden  auch  die  xavivia  äno  ffS 
rij  (^töfi  (itöt]^  und  anv  tij^  r?y  d'tosi  vtJTtis  beruhen.  Ob  deB 
Ptolemäus  selber  die  Kenntniss  von  der  musikalischeu  Bedeatmg 
dieser  beiden  Kategorien  als  der  Tonreihen  des  vollkcflnineim 
und  des  unvollkommenen  Schlusses,  des  atdog  reiUiov  und  des 
eidog  drektg  zu  Gebote  stand,  darf  uns  fraglich,  sogar  als  mh 
wahrscheinlich  erscheinen.    AlM»r  mit  Hülfe  dieser  von  Ptolemins 
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überlieferten  Tonleitern  dno  xrjg  tfj  %i0Bv  iidörjg  und  dno  tijg  tfj 
&£ö€L  vritriq  vermögen  wir  die  Auseinandersetzung  zu  verstehen, 
welche  Plato  im   dritten  Buche    seiner  Politeia   von  den   für  die 
Jugend  seines  Staates  zulässigen  oder  nichtzulässigen  Harmonien 
gibt.     Von   Plato  werden  die  Harmonien   nach  einer  dreifachen 
Kategorie   unterschieden.     Aus    den    hierzu   von  Aristides    über- 
lieferten Notenscalen,  aus  einem  Fragmente  des  alten  Pratinas  u.  a. 
geht    mit   Sicherheit    hervor,    dass    die    Harmonien    der    zweiten 
Kategorie  Piatos  nach  der  Bezeichnung  des  Ptolemäus  in  Scalen 
KÄO    xrig   tfi  ^köBv  ii£(Srjg^    die    der    dritten  Kategorie   Piatos   in 
Scalen  cctco  tijg  tfi  d^eöei  vritrig  bestehen.     Jeder  der  Harmonien 
der  ersten  Kategorie  Piatos  entsprechen  Scalen,  welche   wir  im 
Anschluss   an   die  Terminologie   des   Ptolemäus  nicht  anders  als 
Scalen  dito  r^g  xf]  %aaai  tgCtrig  zu  bezeichnen  haben. 

Die  Politeia  Piatos  überliefert  p.  400,  dass  es  drei  Klassen 
des  Rhythmus  und  vier  Klassen  der  Harmonien  gibt: 

otL  [lIv  yccQ  TQi    «TT«  icxlv  stötj^  i^   G)V  al  ßdatig  tcXb- 
xovxaL^   ägjtSQ  iv  xotg  q>d'6yyoig  xkxxaQa^   o^ev  at  näöat 
aQfioviai^  xsd'sa^ivog  av  sticoi^i. 
In  der  Politeia  des  Aristoteles  werden  zwei  Klassen  der  Har- 
monien unterschieden,  eine  Dorische  Harmonie -Klasse  und  eine 
Phrygische  Harmonie-Klasse,  zu  welcher  alle  diejenigen  Harmonien 
gehören,  welche  nicht  zur  Dor.  Harmonie-Klasse  gerechnet  werden. 
Aehnlich  wird  auch  jede  der  vier  Harmonie -Klassen  Piatos 
nach  einer  einzelnen  der  zu  ihr  gehörenden  Octavengattungen  be- 
gannt gewesen  sein.    Ohne  meine  in  der  dritten  Auflage  der  Rhyth- 
niik  S.  238  ausgesprochene  Ansicht  weiter  zu  urgiren,  muss  ich 
an  dieser  Stelle  darauf  bestehen,  dass  für  die  Platonischen  Har- 
Tiionie- Klassen   sicherlich  aucli   die  Benennungen  Dorisch,  Phi-y- 
Risch,  Lydisch  vorgekommen  sind.    Für  die  vierte  der  Platonischen 
(larmonie-Klassen  mag  die  Benennung  dahin  gestellt  bleiben. 

Mit  Sicherheit  lässt  sich  sagen:  es  gab  Dorische,  Phrygische, 
Lydische  Scalen  dno  xr^g  xfi  ^iiSai  fiiörjgj  Scalen  dno  xrjg  xtj 
'^tö€i  vr]xr]g  und  (denn  auch  solche  müssen  nach  Piatos  Republik 
angenommen  werden)  dno  xrjg  xi]  ^aösi  XQixrig. 

1)  Die  Octavenreihen  dno  xrjg  x^  d'iöBi  ^iörjg  gehen  von  der 
fitarj  abwärts  bis  zum  nQogkaiißavoiisvogy  oder,  was  dasselbe  ist  (vgl. 
clie  Schlussworte  der  oben  S.  XX  angeführten  Stelle  Ptolem.  härm. 
2,  15),  in  höherer  TonLage  von  der  vijxrj  vnsQßolaiav  bis  zur  fta^i^: 
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zfcDQLov  aicb  r^ij  r?;  %i(iei  fidörig. 
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Die  Begleitstimine  eines  jeden  Melos  kehrt  immer  wieder 
die  Mese  zurück;  so  endet  bei  einem  Melos  der  Scala  äua  f 
die  Kegleitstimmc  stets  unison  mit  der  Gesaiigmelodie. 

2)  Die  Scalen  oaih  rfis  tfj  d'ieei  vijrrig  gehen  Ton  der 
die^vyiidvav  abwärts  bis  zur  imäxi]  (liotov. 

t:   M.   ^    .        1 
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AvSCov  ano  rrjg  ttj  d'B6€L  vr^rriq. 
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Da  die  Begleitstimme  bei  einem  jeden  Melos  stets  auf  die 
tri  zurückkehrt,  so  muss  sie  auch  für  Harm oniefor man  ano 
trjg  mit  der  iieörj  schliessen.  Die  Melodiestimme  schliesst  in 
seil  Formen  in  der  vrirrj  oder  in  deren  Octave,  der  Hypate 
!Son:  den  Griechen  wurde  also  bei  den  Melopöien  dieser  Art 
s  Intervall  der  ünterquarte  zu  Gehör  gebracht: 


(A) 


z/wp.     ^Qvy.     AvS. 


-<s>- 


Ef^üS-^ii 


f^ 


fisXog  Mese:  Tonica. 
yiQovöig  Hypate:  Dominante. 


Bestiiiide  in  der  heterophonen  Musik  nicht  das  von  Aristot. 
obl.  19,  12  überlieferte  Gesetz  (vgl.  S.  XXXV),  dass  dem  Melos 
'ts  der  tiefere,  der  Krusis  der  höhere  Accordton  zukommt,  so 
irde  eine  Dorische,  Phrygische,  Lydische  Melopöie  auch  fol- 
ndermassen  schliessen  können: 


dcoQ.     ^Qvy-     Avd. 


P^eIe^e}^! 


^Qovaig  Nete:  Dominante. 


(H)    < 


^i 


^ — T 


(^ ^._J 


^1"' 


fifXog  Mese:  Tonica. 


uin  würde  als  Schlussaccord  nicht  wie  in  (A)  die  ünterquarte 
r  Tonart,  sondern  die  Oberquinte  zu  Gehör  gebracht.  Der 
iderne  Musiker  würde  der  schliessenden  Oberquinte  (in  B) 
iht  widerstreben.  Das  Ohr  der  Griechen  hatte  sich  an  die 
iterquartenschlüsse  (in  A)  gewöhnt,  wenn  es  uns  auch  schwer 
rd  einzusehen,  wie  das  griechische  Ohr  sich  so  gewöhnen  konnte. 
Augenscheinlich  haben  die  griechischen  Musiktheoretiker  diese 
*t  des  Quartenintervalles  im  Sinne,  wenn  sie  das  dicc  tsööccqcjv 
iOtyj^a  für  eine  övficpcovia  erklären.  Ernst  von  Stockhausen 
ueibt  mir:  „£s  scheint  hcnchtenswerth,  was  der  Philosoph  Karl 
rist.  Fr  ml.  Krause  (handschriftlicher  Nachlass  erste  Ahtheihmg, 

K.  WitsTPHAL,  ITieorie  der  griecli.  Harmonik  u.  Melopöio.  C 
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ZivciUt  lieihr^  II.  Kunstphilosophie,  li.  Anfangsgründe  der  aUgemfinm 
Theorie  der  Musik,  Göttingen,  Dietericlisdie  liucJihandlung ,  JiS,?S) 
geäussert  liat.   „Man  hat  viel  gestritten,^  sagt  Krause^, jfib  das  Inter- 
vall de)'  Quarte  ein  eojisonirendes  oder  dissonire^ules  sei.    Dabei  afttr 
7}niss   nmn   untefrsdieiden,   oh   von   einem  Accorde   oder  van  riNmi 
Melodietone  die  Hede  ist,   und  wenn  die  Quarte  in  einetn  Areord 
zusaniwnddingend  betrachtet  wird,  so  hotnmt  es  darauf  an,  frelchn 
Ton  ak  Grundton  angenommen  wird.     Nehme  icÄ  £.  B,  bei  dem 
^Sammllange^  c  f  den  Ton  c  als  Gfundton  an,  und  empfindf 
ihn  als  Grundton  (wenn  e,  B.  das  ganze  Stück  aus  c  Dur  gifigeh 
so  ist  dieser  Klang  Glicht  Iwfriedigend;  wenn  ich  aber  dabei  f  ab 
Grundton  ansehe  fwie  im  Srhlussaecorde  deji  Ijgdischenjf  so  ist  diesn 
Klang  insofnii  l>efriedigend ;  denn  er  ist  ja  dann  als   Quinte  rm- 
jifmiden"     Das  ist  meiner  Meinung  nach,  fcnm  auch  ßr  im 
heutigen  praktiseJicfi  Musiker  meht  verständlich,  doch  die  Throrir 
der  eonsonirenden   Unterquarte  der  Griechen.'^ 

iV)  Die  Scalen  ano  rfjci  t/J  d-töei  TQ^rtjg  gehen  von  der  rpftf 
äis^ftfyfitvov  abwärts  bis  zur  jrccQVJtary]  vndrtov: 
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l)ie  IJeglrituiif^  solcher  Melopöien  schliesst  wiedernm  anf  to 
Mese.  Es  wenliMi  hier  also  folj^ende  Terzen-Intervalle  sn  GelÄ 
gebracht: 
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d(OQ,    ^Qvy.     Avd, 
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(liXog:  Trite  Terz 
yiQovoi,g:  Mese  Tonica 


,  wenn  man  sich  die  Tonica  in  der  höheren  Octav,  die  Nete 
jrbolaion,  als   Begleitton  denkt,  folgende   Sexten -Intervalle: 


^|ü 


z/ojp.    ^Qvy,     Avd, 


t 


T- 


-<s — 


=^~: 


_     x^ovfftg:  Nete  hyperbol. 


^liiüü 


:     fiBlog:  Trite  meaon. 


Nach  der  von  der  Mese  handelnden  Stelle  der  Aristotelischen 
)leme  wird  man  freilich  zunächst  an  Terzen-Intervalle  denken, 
he  durch  die  Trite  des  Gesanges  und  durch  die  Mese  der 
=;is  gebildet  werden;  aber  dann  kommt  jene  andere  Stelle  der 
^leme  19,  12  nicht  zu  ihrem  Rechte,  wonach  in  der  hetero- 
üen  Musik  der  tiefere  Accordton  stets  dem  Melos,  nicht 
Krusis  angehört,  eine  Notiz  des  Aristoteles,  welche  durch 
bei  Plutarch  erhaltene  Aristoxenische  Darstellung  der  alten 
n'ophouie  aus  der  Periode  des  Terpander  bestätigt  wird. 
K  TL  t(Dv  ;to(>dc5i/  7j  ßagvrsQa  dsl  to  fiikog  Xafißdvsi;"  So 
st  es  wörtlich  in  dem  Aristotelischen  Probleme  19,  12.  Dieser 
iz  würden  wir  nicht  gerecht  werden,  wenn  wir  Terzen-Intervalle 
A.usi'ancr  der  Trite-Formen  annehmen  wollten.  Daher  müssen 
uns  für  den  Ausgang  auf  Sexten-Intervalle  entscheiden.  Es 
3t  (lies  in  Folgendem  seine  Bestätigung.  Die  Scala  ^Qvyiov 
T^g  r/y  d-aöBi  rQiT}]g^  d.  i.  die  Octave  von  h  bis  h,  führt  den 
aen  Mixolydisti,  jene  Octavengattung,  welche  Plato  als  zu  weli- 
hig  für  die  Erziehung  nicht  gestatten  will.  Die  Scala  AvöCov 
rijg  rfi  d^söei  TQLtrjg^  d.  i.  die  Octave  von  a  bis  a,  führt  bei 
:o  den  Namen  Syntonolydisti  und  wird  von  ihm  aus  dem 
iliclien  Grunde  wie  die  Mixolydisti  verworfen.  In  dem  Com- 
itare,  welchen  Plutarchs  Musikdialog  von  den  Platonischen 
nioiiion  gibt,  heisst  es  §  15  von  der  Syntonolydisti:  „Plato 
virft  sie  wogen  ihrer  zu  hohen  Tonlage  (weil  sie  eine  ccQfio- 
o^eta  ist)  und  weil  sie  für  Klagemelodie  geeignet  sei."  Plu- 
hs  Bemerkung  über  die  „zu  hohe  Tonlage"  stammt  vermuth- 
aus Aristoxenus,  den  Plutarch   in   dem  unmittelbar   darauf 
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folgenden  Satze  als  Quelle  citirt.  Wenn,  wie  wir  vorher  an- 
genommen haben  y  die  Begleitungstone  der  Syntonolydisti  bis  zur 
Nete  hyperbolciion  hinaufgehen,  dann  ist  die  Tonart^  wie  Plu- 
tarch  vermuthlich  nach  Aristoxenus  refcrirt,  iu  der  Thst  eine 
^^ccQ^ovia  o^sta^'.  Auch  iu  den  Octavenreihen  der  Form  1)  kann 
nach  den  oben  S.  XVI  mitgetheilten  eigenen  Worten  dea  Piole- 
maus  die  vi^rrj  vnsQßokaCfDv  an  die  Stelle  der  ^iöri  treten. 

Die  Terzenschliisse,  deren  Vorkommen  in  der  altgriechisclien 
Musik  in  der  ersten  Auflage  der  griechischen  Harmonik  als  noth- 
wendige  Consequenz  der  thetischen  Onomasie  dargethan  wurde. 
waren  es  vor  allem,  welche  mir  die  ernste  Opposition  Ziegler» 
zuzogen.  Er  verspottete  die  „ganz  neuen,  weder  in  der  alten  noch 
in  der  neuen  Musik  bisher  bekannten  Terztonarten",  Für  die 
alte  Musik  hatte  nun  freilich  vor  mir  noch  Niemand  dayon  ge- 
sprochen, für  die  neuere  Musik  aber  waren  sie  keineswegs  k*oz 
unbekannt.  In  den  Lehrbüchern  der  modenien  Musiktheorie 
werden  sie  zwar  nicht  ausdrücklich  genannt;  aber  was  dort  ab 
die  hriußgste  Form  des  unvollkommenen  authentischen  Schlusses 
aufgeführt  wird,  ist  nichts  anderes  als  der  Terzenschluss.  £.  voa 
Stockhausen  sagt:  ,jEs  ist  fra/ßlos,  dass  im  Volksgesangc  um!  m 
nnnhxjon  Contposiiimicn  Schlüsse  vorhommcu  auf  einem  Ttme,  dir 
dir  ursrnfliche  lledvHtung  als  tonale  Terz  besitzt/*  Wer  längere 
Zeit  in  Schwaben  gelebt  und  dort  die  nationalen  Volkslieder  ge- 
hört hat,  der  wird  die  sentimentale  Eigenthümlichkeit  des  Tenen- 
Schlusses  fest  in  der  Erinnerung  behalten  und  denselben  z.  B.  aock 
in  iieethovens  Ciaviersonate  op.  10!)  Finale  und  in  Bachs  wohlL 
(Mav.  II,  If)  (i  Dur- Fuge  lebhaft  empfinden.  Weshalb  das  VorkoB- 
men  des  Terzen  Schlusses  in  der  alten  Musik  so  überaus  bedenklidi 
erschien?  Meine  Annahme  eines  TcTzenschlusses  in  der  griechi- 
schen Musik  stiess  deshalb  auf  so  energischen  Widerstandy  weil 
die  griechischen  Musiktheoretiker,  wie  sie  die  Quarte  nnter  die 
Konsonanzen,  so  die  Terz  unter  die  Dissonanzen  rechnen.  Nff 
der  ebenso  geniale  wie  gelehrte  Herr  Gevaert,  damals  Direetor 
der  grossen  Oper  zu  Paris,  jetzt  Director  des  Brüsseler  Mosik- 
eonservatoriums,  war  der  einzige,  welcher  die  als  angeblick 
Dissonanz  übel  berüchtigte  Terz  der  griechischen  Musik  in  doi 
Musikbeispielen  des  Anonymus  als  ein  Intervall  erkannte^  wfl- 
(rhes  völlig  wie  das  moderne  Ter/enintervall  zum  griechischn 
M(»lodieschlusse  gebraucht,  mithin  in  der  griechischen  Mnsikprani 
als  (\)nsonanz  verwendet   worden    sei.      In    seiner  zweib&ndign 
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istoire  et  Theorie  de  la  Musique  de  Tantiquite  1875.  1881  trat 
'.  Aug.  Gevaert  offen  für  die  in  meiner  griechischen  Harmonik 
>61  dargelegte  neue  Auffassung  der  griechischen  Musik  auf, 
)lche  von  Ziegler  und  manchen  anderen  Philologen  und  Musi- 
rn  Deutschlands  so  übel  angesehen  wurde. 

Meine  „Terzentheorie"  war  eine  den  übrigen  so  unbequeme 
itdeckung,  dass  sie  lieber  bei  F.  Bellermanns  Interpretation 
r  thetischen  Onomasie  verblieben,  als  dieser  Lehre  des  Ptole- 
ius,  wie  ich  es  gethan,  ein  sorgsames  Studium  zuwenden  wollten, 
icar  Paul  und  Hugo  Riemann  waren  bis  in  die  letzten  Jahre 
3  einzigen,  welche  sich  nicht  zu  der  Bellermannschen,  sondern 
der  richtigen  Auffassung  der  Ptolemäischen  ovoiiaöia  xatcc 
öLv  bekannten.  Aber  von  den  Schlüssen  auf  der  thetischen 
ite  und  Hypate  wollten  sie  nichts  wissen,  der  eine  von  beiden 
ch  nichts  von  einer  besonderen  Phrygischen  und  Lydischen, 
ädern  nur  von  der  Dorischen  Melopöie.  Wir  lesen  in  Hugo 
emanns  Musik-Lexikon  1882  S.  338:  „Dass  die  Griechen  durchaus 
;lit  so,  wie  das  später  bei  den  Kirchentönen  der  Fall  war,  dem 
rygischen  u.  s.  w.  eine  ähnliche  grundlegende  Bedeutung  bei- 
Lssen  wie  dem  Dorischen,  d.  h.  dass  sie  nicht  d  oder  g  als 
Luptton  des  Phrygischen  betrachteten  (sozusagen  als  Tonica  oder 
•minante),  sondern  dass  sie  vielmehr  wirklich  alle  Octaven- 
ttungen  als  verschiedene  Ausschnitte  aus  einer  Dorischen  Scala 
trachteten,  geht  zur  Evidenz  aus  der  Unterscheidung  der  Thesis 
tellung)  und  Dynamis  (Bedeutung)  hervor.  Der  Stellung  nach 
ata  thesin)  ist  in  der  Phrygischen  Tonart  d'  Nete,  g 
äse  und  d  Hypate;  der  Bedeutung,  Wirkung  nach  (kata 
namin)  ist  d'  Paranete,  g  Lichanos  meson,  d  Parhypate, 
li.  die  Dynamis  ist  immer  die  der  Dorischen  Tonart, 
enn  daher  Aristoteles  der  Mese  eine  besondere  Bedeutung  bei- 
sst,  so  meint  er  stets  die  Dorische  Mese,  und  R.  Westphal  hat 
le  sehr  verderbliche  Verwirrung  in  die  Theorie  der  griechi- 
len  Musik  gebracht,  indem  er  die  gegentheilige  Auffassung 
Itend  machte.  Auch  die  an  ihn  anlehnende  Darstellung  Ge- 
3rt8  ist  daher  mit  Vorsicht  aufzunehmen." 

Was  hier  Hugo  Kiemann  von  der  Musik  der  Griechen  be- 
Liptet,  wäre  gerade  so,  als  wenn  die  Musik  der  Kirchentouarten 
h  z.  B.  nur  des  einzigen  Aeolischen  Eirchentones  bediente,  nicht 
sr  auch  des  Lydischen,  Mixolydischen,  Dorischen  u.  s.  w.  Die 
schiedenen  Octavengattungen  der  Griechen  —  meint  Riemann  — 
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seien  nur  verschicdone  Ausschnitte  aus  der  Dorischeu  Scala,  es 
^ebe  keine  andere  Tonica  als  nur  die  Dorische  Tonica,  keine 
andere  Dominante  als  nur  die  Dorische  Dominante.  Mit  dem- 
selben Hechte  würde  er  auch  behaupten,  die  moderne  MollMala 
sei  nichts  als  blos  ein  Ausschnitt  aus  der  Durscala,  die  Moll- 
Tonica  sei  dieselbe  wie  die  Dur-Tonica. 

Von  den  üctavengattungen  des  griechischen  Alterthums  gilt 
IVeilich    die    Dorische    als    die    vornehmste.      Deshalb    gebraucht 
Aristoxenus,  wenn  er  in  seiner  Harmonik  allgemeine  musikalische 
Siitzc  über  Tonumfänge ,  über  Klanggeschlechter  u.  8.  w.  aufitellt, 
stets    die   dynamische   Ononiasic,    in    welcher   jeder   Klang   den 
Namen   führt,   welcher   ihm   zukommen    würde,   wenn   er  einer 
Dorischen  Melopöie  angehörte.    Die  dynamische  Onomasie  gehört 
der  Theorie,  nicht  der   Praxis   an;   in  der  musikalischen  Praxi« 
kommt  einem  jeden  Klange  der  Name  zu,  welcher  ihm  als  Kling 
der  Lydischen ,  Phrygischon  Melopöie  gebührt.    Die  musikalischeo 
Praktiker,  die  Lyroden  und  Kitharoden   des  Ptolemäischen  Zeit- 
alters,   bedienen    sich    nur   der   thetischen   Klangbczcichnungea: 
Phrygische  Mese,  Lydische  Mese  ist  bei  ihnen  die  Phrygische,  die 
Lydische  Tonica;  Phrygische,  Lydische  Uypate  und  Nete  ist  hei 
ihnen    die   Phrygische,   die   Lydische   Dominante.     Glaubt  denn 
Herr  Rieniann   alles   Ernstes,   dass   die  Melodie  im  Uymnus  aof 
Helios  und   auf  die  Muse  die  nämliche  Tonica  und   Dominante 
habe  wie  die  Melodie  im  Hymnus  auf  Nemesis?     Das  eine  ist 
«*ine  Dorische,   das    andere   eine  Ionische   Melopöie.     Gerade  wo 
aber  wie  im  Zeitalter  des  Ptolemäus,  war  es  auch  in  der  Periode 
der  klassischen  Kunst.     Kiemann  weiss   doch  im   Plato  zu  gut 
Bescheid,  als  dass  ihm   unbekannt  sein   könnte,  was  in  dessen 
üepublik  über  den  Unterschied  der  griechischen  Tonarten  gesagt 
ist.    Die  Dorische  üctavengattung  ist  es  allein,  welcher  Plato  in 
seinem  Idealstaate  unbeschränkte  Anwendung  gestatten  müchte: 
neben  ihr  soll  höchstens  nur  die  Phrygische  Octayengattung  zu- 
gelassen werden.    Aber  ausser  Doristi  und  Phrygisti  gibt  es  anch 
eine   Mixolydisti,   eine  Lydisti,    eine  lasti,   die   in   der  Thealer- 
musik  mit   gutem  Erfolge   angewandt  werden,  aber  der  Jugend- 
erziehung, wie  Plato  sich  dieselbe  denkt,  ferngehalten  werden  sdL 
< 77A«Töiv  '««i  ^^Q^  ^o^  AvÖLov  d*  ovx  ^yvoei  xal  X£qI  r^g  '/oie^, 
t]niraTt]öaTO   yaQ    otl    i;  rgayadUc   tavTtj  rtj  [ukoxoUa  nijjfipm. 
IMutarch  de  mus.  17. 

Herr  Itieniann  möge  nur  die  erhaltenen  Melodie-Reste  dei 
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G riechen thums  zur  Hand  nehmen:  er  wird  keine  Freude  daran 
haben,  wenn  er  die  von  Friedrich  Bellermann  herausgegebene 
Melodie  des  Liedes  auf  Nemesis  als  einen  ,,  Ausschnitt  aus  der 
Dorischen  Scala  betrachtet"  und  für  dasselbe  die  Dorische  Tonica 
annimmt.  Für  alle  Zeiten  ist  von  Friedrich  Bellermann  fest- 
gestellt, dass  diese  Melodie  dem  Hypophrygischen  slöog  diä  Ttaöäv 
angehört  und  als  solches  —  dies  weiss  Fr.  Bellermann  ebeiffalls  — 
die  Phrygische  Tonica  g  hat.  Herr  Riemann  ist  ein  grosser  Musik- 
theoretiker, aber  doch  wird  es  ihm  nicht  gelingen  —  oder  viel- 
melir  eben  deshalb  wird  es  ihm  nicht  gelingen  — ,  dem  in  die 
Phrygische  Octavenklasse  gehörenden  Hypophrygischen  Liede  auf 
Nemesis  die  nämliche  Tonica  wie  den  Dorischen  Liedern  auf 
Helios  und  auf  die  Muse  zuzuweisen.  Für  das  Lied  auf  Nemesis 
wird  man  nie  und  nimmermehr  eine  andere  Tonica  als  die  nach 
der  thetischen  Onomasie  des  Ptolemäus  sogenannte  Phrygische 
Mose,  d.  i.  den  Klang  g,  annehmen  können,  wie  dies  bereits  von 
Friedrich  Bellermann  geschehen  ist.  Friedrich  Bellermann  that 
dies  in  seiner  Eigenschaft  als  moderner  Musiker,  dem  die  the- 
tische  Onomasie  in  dem  Sinne  wie  sie  von  Riemann  in  üeber- 
einstimmung  mit  mir  und  Oscar  Paul  interpretirt  wird,  gänzlich 
unbekannt  war.  „R.  Westphal  hat  eine  sehr  verderbliche  Ver- 
wirrung in  die  Musik  gebracht"  —  sagt  Riemann.  Ich  prote- 
stire.  Denn  schon  Friedrich  Bellermann  lehrt  in  seiner  Harmo- 
uisirung  des  Liedes  an  die  Muse  thatsächlich  das  Nämliche,  wie 
ich  in  meiner  griechischen  Harmonik.  Der  Vorwurf  „eine  sehr 
verderbliche  Verwirrung  in  die  Theorie  der  griechischen  Musik 
gebracht"  zu  haben,  fällt  auf  Riemann  selber  zurück,  wenn  anders 
ihm  Jemand  glauben  wird,  dass  die  Tonica  des  Liedes  an  die 
Muse  nicht  der  Ton  g,  die  Phrygische  Mese,  sondern  die  Dorische 
Mese  a  sei. 

Aber  wer  wird  angesichts  der  von  mir  herbeigezogenen 
Thatsachen  den  Riemannschen  Satz  fest  halten  wollen:  die  ge- 
sammte  Musik  des  griechischen  Alterthums  habe  sich  in  der 
Dorischen  Tonart  bewegt;  was  den  Namen  Phrygisch,  Lydisch, 
Syntonolydisch,  Mixolydisch  führe,  das  sei  alles  nichts  anderes 
als  nur  ein  besonderer  Ausschnitt  aus  der  Dorischen  Scala,  unter 
Beibehaltung  der  Dorischen  Tonica  und  der  Dorischen  Dominante! 

Friedrich  Bellermann  sagt  in  den  Tonleitern  und  Musiknoten 
der  Griechen  (1849)  S.  8:  „Von  den  Octavengattungen  der  Grie- 
chen sind  bei  uns  nur  noch  zwei  im  Gebrauch:  die  Hypodorische 
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oder  Aeolische  (a  —  a),  unser  Moll,  und  die  Lydische  (c — c),  uuser 
Dur.  Drei  andere  sind  uucli  vollkommen  melodisch  uod  im 
häutigen  Gebrauche  der  älteren  Kirchenmusik  und  finden  »k\\ 
noch  in  vielen  unserer  Choralmelodien: 

die  Hypophrygische    d.  i.  g   ohne  Vorzeichnung,  jetzt  Mixo- 
lydisch  genannt,  in 

*0  Haupt  voll  JMut  und  Wunden', 

die  Phrygische  d.  i.  d  ohne  Vorzeichnung,  jetzt  Dorisch  ge- 
nannt, in 

'Mit  Fried'  und  Freud'  fahr^  ich  dahin', 
'Erschienen  ist  der  herrlich'  Tag'.*' 

Von  der  Mixolydischen  üctave  gibt  Dellermann  den  Nach- 
weis, dass  sie  unmelodisch  sei,  weil  sie  keine  reine  Quinte  des 
(jrundtones,  sondern  dafür  das  Intervall  h  — f  habe.  Den  Aii- 
i'angston  einer  jeder  der  griechischen  üctaven  fasst  Bellermann 
als  den  Grundton  der  üctavengattung. 

Heinrich  Hellermann,  Friedrichs  Sohn,  unterscheidet  bei  jeder 
Octavengattung  eine  authentische  und  eine  plagalische  Form.   Vgl. 
11.  Bellermann,  Contrapunkt.   Zweite  umgearbeitete  und  vermehrte 
Auflage  1872,  S.  73  ff.   Eine  jede  der  Octaven  werde  von  den  Alten 
in  eine  Quinte  und  eine  Quarte  zertallt.    Liegt  in  einer  Octaven- 
scala  die  Quinte  unterhalb,  die  Quarte  oberhalb,  dann  hat  sie 
den  Grundton  an  tiefster  Stelle  und  ist  eine  authentische.    Hat 
sie  umgekehrt  die  Quarte  unterhalb,  die  Quinte  oberhalb|  dann 
ist  der  vierte  Ton  als  Grundton   der  Octave  anzusehen ,  die  als- 
dann zu  den  plagalischen  Oetavengattungcn  gezählt  werden  muss. 
II.  Uellermann  zieht  die  Stelle  des  Gaudentius  p.  18  Meib.  herbei 
Er  sagt  S.  78:  „AufTallend  ist  es,  dass  Gaudentius  die  Lydische 
Octave  aus  Quarte  und  Quinte  zusammensetzt,  derselben  also  F 
zum  Grundton  gibt,  und  ferner  dass  er  jene  drei  mit  einfiacheiu 
Namen  bezeichneten  Octaven  Lydisch,  Phrygisch  und  Dorisch  iJi 
ihrer  Zusammensetzung  als  (Quinte  mid  Quarte  nicht  mit  einander 
übereinstimmend  bildet.^'     II.  Bellermann  vermuthet  hier  einen 
Fehler  in  der  Textesüberlieferung  des  Gaudentins:  alle  drei  Oda- 
vengattungen  müssten  auf  gleiche  Weise  aus  Quinte  und  Quarte 
zusammengesetzt  sein. 

Durch  die  Ilerbeiziehung  des  Gaudentius  hat  sich  H.  Beller- 
mann ein  nicht  geringes  Verdienst  erworben:  auch  nach  meiner 
Ansicht    müs^äte    die    Behandlung    des    Lydischen^    PhrygiacheB 
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d  Dorischen  eine  gleichraässige  sein.  Aber  ich  kann  nicht 
ihin  mit  Helmholtz  anzunehmen,  dass  für  die  Dorische  Octave 
ht  der  erste  Ton  e,  sondern  der  vierte  Ton  a  die  Bedeutung 
3  Grundtones  oder  der  Tonica  hat,  dass  mithin,  um  im  übrigen 
H.  Bellermanns  „authentischen  und  plagalischen  Octaven- 
ttungen"  fest  zu  halten,  die  Dorische  nicht  zu  den  authentischen, 
idern  zu  den  plagalischen  gehören  würde.  Ich  erlaube  mir 
her,  die  von  H.  Bellermann  S.  78  gegebene  Uebersicht  der 
tavengattungen  folgendermassen  zu  modificiren.  („Der  fett  ge- 
ickte  Buchstabe  —  sagt  H.  Bellermann  —  bezeichnet  jedesmal 
1  Anfaugston  der  Quinte,  woraus  sich  die  Eintheilung  von 
bst  ergibt.") 

c     d     e     F     g     a     h     c  Lydisch 

de      fGahcd  Phrygisch 
e     f     g     A     h     c     d     e  Dorisch 
Hypolydisch  Fgahcdef 
Hypophrygisch  Gahcdefg 

Hypodorisch  Ahcdefga 

ahcDefga  Lokrisch. 

Die  hier  zu  Anfang  der  sieben  Linien  gesetzten  Namen  be- 

chnen  die  „authentischen"  Octavengattungen ;  die  am  Ende  der 

ilen  stehenden  Namen  bezeichnen  die  „plagalischen"  Octaven- 

ttuugen.     Die   zu  den  „authentischen"  gehörenden  sind  solche, 

lebe   nach   den   obigen  Bemerkungen  S.  XXVIII  den  vollkom- 

uen  Ganzschluss  haben;  die  „plagalischen"  sind  solche,  deren 

uzschluss  ein  unvollkommener  in  der  Quintenlage  ist.   Die  Mixo- 

lische  Octavengattung,  welche  nach  Fr.  Bellermann,  dem  Vater, 

authentische  gefasst  werden  müsste,  ist  nach  H.  Bellermann, 

tu  Sohne,  eine  plagalische  Octavengattung.    Als  solche  müsste 

einen  unvollkommenen  Ganzschluss  haben. 

Auch   nach   den   von    mir   gewonnenen   Ergebnissen    gehört 

Mixolydische    Gattung    zu    denjenigen,    welche   den    unvoll- 

aimenen  Ganzschluss  haben,  doch  nicht  den  unvollkommenen 

nzschluss    in    der   Quinten-,    sondern    in   der  Terzenlage.     Es 

leint   mir  nothwendig  nochmals   darauf  hinzuweisen,  dass  bei 

ner    der   griechischen    Octavengattungen    diejenige   Form    des 

ilusses    angewandt    werden   konnte,    welche    als  Plagal-    oder 

•clienschluss  bezeichnet  wird,  sondern  stets  nur  der  sogenannte 

Jientische  oder  Ganzschluss,  seltener  aber  der  vollkommene  als 
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der   uuYollkommeiic  Cianzseliluss,   und   der  letztere  entweder  als 
QuinteiischlusH  oder  als  Terzeiischluss. 

Für  das  ^anze  christliche  Abendland  war  Italien  der  Ver- 
mittler der  griechischen  Kunst,  auch  der  Musik  des  klasaischen 
G  riechen thums.  Die  griechischen  Harmonieklassen  wurden  dem 
Abendlandc  als  Kirchenti'me  unter  eigen thümlicher  Verschiebuog 
der  alten  Namen  zugeführt,  das  antike  Phrygisch  wurde  Dori- 
scher Kirchenton  genannt  u.  s.  w.  Die  historischen  Einzelheiten 
dos  Uebergangs  müssen  zum  Theil  als  noch  unbekannt  angeftehen 
werden.  Als  unbekannt  muss  bis  jetzt  auch  dies  gelten ,  woher 
die  christlichen  Kirchentöne  ihre  PlagalSchlüsse,  die  sogenanntca 
Kirclienschlüsse,  erhalten  haben;  denn  bis  in  die  Zeit  der  Mitte 
des  römischen  Kaiserthumes  gab  es  für  die  griechischen  llar- 
munieklassen  keinen  anderen  als  den  authentischen  Schluss.  Ihu 
geht  aus  dem  Aristotelischen  Probleme  VJ,  30  hervor,  welches  in 
Abschlüsse  einer  jeden  griechischen  Melopöie  stets  die  thetiscfae 
Mese  erheischt,  womit  auch  die  Notiz  des  Dio  ChrysostomM 
über  die  Mese  sichtlich  übereinstimmt.  Der  authentische  SchluM 
der  Kirchentöne  musste  aber  beim  Uebergange  aus  der  heidnischri 
in  die  christliche  Welt  bereits  ein  zweifacher  gewesen  sein,  eis 
vollkommener  und  ein  unvollkommener,  bei  Manuel  Bryennioi 
aidog  riAciov  und  siöog  atekig  genannt.  Auch  die  Terminologie 
der  Kirchentöne  hat  diese  Nomenclatur  sich  angeeignet:  voll- 
kommener authentischer  Schluss  mit  dem  Ausgange  der  über- 
stimme auf  der  Prime  —  unvollkommener  authentischer  ScMum 
mit  dem  Ausgange  der  Oberstimme  auf  der  Quinte  oder  der  Ten. 
Es  sind  das  die  nämlichen  Schlüsse,  nach  denen  Piatos  Repablik 
die  Harmonien  classiKcirt.  Für  die  Kirchentöne  sind  diese  Artei 
des  authentischen  (^Schlusses  zu  wesentlich,  als  dass  die  modenw 
Theorie  dieselben  nicht  zu  einem  Hauptgesichtspunkte  erhebet 
müsste.  Derselbe  gibt  uns  unfehlbare  Fingerzeige  trotz  der 
Verschiebung  der  Benennungen  in  den  christlichen  Kirchentonen, 
die  ihnen  zu  (irunde  liegenden  alt  griechischen  Tonarten  wieder 
zufinden.  Der  Aeolische  Kirchenton  mit  vollkommenem  authsD* 
tischem  Schlüsse  ist  die  Aeolische  Harmonie  der  Griecheo,  — 
der  Aeolisclie  Kirchenton  mit  unvollkommenem  Schlüsse  der  Ober 
stimme  auf  der  Quinte  ist  die  Dorische  Harmonie  der  AUea. 
Antonio  Lottis  dreistimmiger  Choral,  welcher  in  Aeolischcn 
Kirchenton  gesetzt  die  Leiden  des  Erlösers  feiert  (Fried.  KrauM 
und  Johann  Ghristian  Weeber,  christliche  Chorgesange,  Stuttgart 
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1854,  2tes  Heft,  S-  12),  veranschaulicht  uns  die  Dorische  Har- 
monie der  Griechen.  Der  unvollkommene  authentische  Quinten- 
schluss  der  alten  Doristi  tritt  bereits  im  vorletzten  Verse  ein; 
im  letzten  Verse  des  Lottischen  Chorals  wird  der  nämliche  Schluss, 
der  vorher  in  der  Moll -Tonart  ausgeführt,  noch  einmal  in  der 
Dur -Tonart  wiederholt.  Nach  antiker  Terminologie  würde  dies 
eine  Verbindung  (Syzeuxis)  der  Doristi  mit  der  Phrygisti  sein, 
vgl.  Aristoxenus  ap.  Plutarch  de  mus.  §  16. 
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Die  Tonart  der  vorstehenden  Coraposition  Lottis  ist  die  näm- 
liche Dorische,  welche  der  griechische  Dichter- Componist  Pindar 
in  seinen  Epinikien  neben  der  Aeolischen  am  meisten  bevorzugte. 
Beide  Tonarten,  die  Dorische  und  Aeolische,  unterscheiden  sich 
im  wesentlichen  von  einander  durch  nichts  als  ihre  Schlüsse, 
der  bei  der  Aeolischen  ein  vollkommener  auf  der  Prime,  bei  der 
Dorischen  ein  unvollkommener  auf  der  Quinte  war.  Von  diesen 
Schlüssen  abgesehen  ist  die  Dorische  Tonart  mit  der  Aeolischen 
identisch,  Plato  begreift  daher  beide  Tonarten  unter  dem  Namen 
der  Dorischen  Harmonie.  Die  grössere  Bestimmtheit  und  Energie, 
welche  durch  den  vollkommenen  Primen- Schi uss  im  Gegensatz 
zu  dem  unvollkommenen  Quinten-Schlüsse  bewirkt  wird,  erklärt 
es,  weshalb  Pindar  für  seine  bewegteren  Dichtungen  die  Aiolisti, 
für  die  ruhigem  die  Doristi  wählt,  ein  Unterschied,  auf  welchen 
zuerst  Gottfried  Hermann  aufmerksam  gemacht  hat.  Die  Aiolisti 
mit  ihrem  vollkommenen  Primen-Ganzschlusse  hat  einen  bestimm- 
teren, indivuduelleren  Charakter;  in  der  Dorischen  mit  ihrem  un- 
vollkommenen Quinten-Schlüsse  tritt  die  Individualität  zurück,  das 
Individuum  verschwindet  gegenüber  den  Schranken,  welche  ihm 
die  Objectivität  auferlegt.  Heraclides  Ponticus  in  einem  bei  Athe- 
näus  14,  624  erhaltenen  Fragm.  stellt  den  verschiedenen  Eindruck 
der  Aeolischen  und  der  Dorischen  Tonart  einander  gegenüber: 
Mannhaftigkeit  und  Erhabenheit,  nicht  Lust  und  Fröhlichkeit, 
vielmehr  Herbheit,  Härte  und  Strenge  ist  der  Charakter  der  Do- 
risti; von  allen  Harmonien  ist  sie  die  würdevollste;  in  der  Aiolisti 
dagegen  zeigt  sich  —  sagt  Heraclides  —  das  ritterlich-aristokra- 
tische, etwas  übermüthige  Wesen  des  Aeolischen  Stammes;  unser 
Gewährsmann  erkennt  darin  den  Geist  der  adligen  Herren  von 
Thessalien  und  Lesbos  wieder,  die  sich  der  Rosse,  des  geselligen 
Mahles,  der  Erotik  erfreuen,  aber  bieder  und  ohne  Falsch  sind. 
So  sei  auch  die  Aeolische  Tonart  fröhlich  und  ausgelassen,  voller 
Schwung  und  Bewegung,  es  liege  etwas  Hochmüthiges,  aber 
nichts  Unedles  darin:  freudiger  Stolz  und  Zuversicht. 
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Hiermit  liegt  das  Urtheil  vor  uns,  welches  das  Griechen- 
thum  einerseits  über  unseren  mit  vollkommenem  Schlüsse  tu»- 
gehenden  Aeolisehen  Kirehcnton,  andererseits  über  den  Aeolischen 
Kirchentou,  wenn  er  wie  Lottis  Composition  mit  unvollkommenein 
Schlüsse  auf  der  Quint^^  auslautet ^  gefTillt  hat.  Denn  diese  beiden 
Formen  unseres  Aeolisehen  Kirehentones  entsprechen  vollstündig 
der  Aiolisti  und  der  Doristi  des  alten  ( kriechen thumeSy  jener 
beiden  Harmonien,  weiche  IMndars  Epinikien  vor  allen  Qbrigra 
bevorzugen. 

Von  dem  Dichter-Clomponisten  Pindar  besitzen  wir  nur  dir 
Text(^  Lange  Zeit  glaubte  man  zu  einer  Pindarischen  Strophe 
a\ich  eine  vr)n  dem  Dichter  componirte  Melodie  xii  besitien, 
welche  der  Jesuiten -Pater  Athanasius  Kircher  in  einem  Kloster 
Messinas  gei'iinden  haben  wollte.  Auch  Köckh  hielt  dieselbe  Ar 
echt.  Mag  jene  M(>lodie  auch  ihre  Vorzüge  haben,  mag  sie 
besser  als  die  übrigen  griechischen  Melodiereste  sein:  filr  ihre 
Echtheit  lassen  sich  Ifoine  Hewcise  finden,  so  sehr  man  auch 
danach  gesucht  hat"*").  Dies  aber  wissen  wir:  als  Coniponint 
steht  Pindar  auf  d(Mn  Hoden  einer  Musik,  in  welcher  der 
(.'horgesang  ein  homophoner  ist,  in  der  aber  schon  seit  der 
archaischen  Epoche  1'erpanders  die  («esangstimme  yon  einer 
heterophonen  Insirumentalstimme  begleitet  wurde.  Pindar  war 
der  Schüler  des  Lasos,  welcher  die  Hegleitung  des  ChorgesangH 
vermittels  einer  Polyphonie  zur  Ausführung  brachte,  d.  h.  Be- 
gleit ungsaccorde  von  nu'hr  als  zwei  nicht  unisonen  Klängen 
einführte.  Wie  i*indar  sagt,  wird  in  der  dritten  seiner  Olympi- 
schen Oden  der  den  Sohn  des  Aincsidamos  verherrlichende  Chor 
gesang  von  einer  Phorminx  und  von  Auloi  begleitet,  —  also  foi 
einer  Stimme  des  Saiteninstrumentes  und  mehreren  (heterophonen^ 
HIasinstrumenten,  also  mindestens  von  drei  Instrumentalstin- 
men  begleitet.  Vgl.  {}  f)  dieses  Buches.  In  welcher  Art  Pindar 
sein(>  Melodien  begleiten  Hess,  das  ersehen  wir  aus  der  Angahe 
des  Aristoxenus  bei  Plutarch  de  mus.  31:  Die  alteren  Meister 
(Pindar,  Sinionides)   hätten   sich   vortrefliich  auf  die   Inatrumea- 

*)  I>io  letzti'n  NaL'iiforsciiun^on,  freilieb  mit  keineni  günstigeren  Erfblf9 
als  F.  Bt' Her  manu,  hat  dor  Knkol  d(>R  grossen  Goethe  angesteUt,  wie  wk 
liorsollM-  im  Jahre  isrv*<  mitthcilto.  Im  Zeitalter  Athana<(ins  Kirchen  T«f- 
stanil  mau  sich  auf  ilie  Kinhontönc  ja  vortrotflich.  Auch  dem  berflhntfli 
Venetianisohon  Coinponisti^n  A.  Marcello  la^  eine  gefälschte  antike  IffeloA' 
vor.  ih»r  zwi'ito  Homerische  Hvmnus  auf  l>emotor. 


Vorwort.  XLVII 

)egleitung    der   Melodie   verstanden;    es    habe    damals    in   Be- 
mng   auf   die  Instrumental  Unterredung,    auf  die  Unterredung 

begleitenden  Instrumentalstimmen  eine  grössere  Mannig- 
igkeit  stattgefunden,  als  zur  Zeit  des  Timotheus  und  Philo- 
Lus.  Auf  S.  40  dieses  Buches  habe  ich  eine  Erklärung  dieses 
stoxenischen  Berichtes  zu  geben  versucht.  Man  hat  sich  bis 
d  darin  gefallen,  den  offenkundigen  Zeugnissen  des  Aristoxenus 
Q  Trotz  der  griechischen  Musik  eine  heterophone  Instruraental- 
jleitung  entweder  gänzlich  abzusprechen  oder  dieselbe  so  un- 
istlerisch  wie  möglich  zu  denken.  Weshalb  sollen  denn  aber  die 
echen,  die  doch  in  allen  übrigen  Künsten  die  bleibenden  Vor- 
1er  der  Neueren  sind,  gerade  in  der  Musik  auf  der  Stufe  der 
idheit  geblieben  sein?  Weshalb  will  man  bezüglich  der  grie- 
schen  Musik  nicht  auf  dem    von  Böckh   und  Fr.  Bellermann 

solchem  Glücke  eingeschlagenen  Wege  kritischer  Quellen- 
5chiing  weiter  gehen,  weshalb  durchaus  zu  Forkel  zurück- 
iren?  Weshalb  will  man  glauben,  dass  die  heterophonen 
Tleitungsstimmen  der  griechischen  Gesangmelodien  —  Plato 
eichnet  sie  als  rä  ivavtla^  Aristoxenus  spricht  von  einer 
}v^atLxrj  dtdksxrog  —  blosse  Füllstimmen  waren,  weshalb  will 
n  die  Ansicht  aufrecht  erhalten,  dass  die  Dichter- Componisten 
I  klassischen  Griechenthumes  sich  unmöglich  auf  Stimmführung 
der  Instrumentalbegleitung  verstanden  haben  können,  blos  aus 
u  Grunde  aufrecht  erhalten,  weil  in  der  musikalischen  Literatur 
•  Griechen  kein  Lehrbuch  der  Melopöie  uns  vorliegt?  Weshalb 
1  man  den  Griechen  —  wie  Ziegler  a.  a.  O  S.  26  —  „wenn  man 
len  mit  Westphal  auch  polyphone  Compositionen  zuerkennen 
ISS,  doch  jede  harmonische  Behandlung  der  Musik  als  fremd" 
sprechen?  Weshalb  sollen  die  Griechen  gerade  in  dieser  Kunst 
e  allerdings  geringfügigen  Kunstmittel  so  unkünstlerisch  wie 
')glich  verwandt  haben?  Immerhin  mag  Pindar,  mag  Simonides 
h  auf  die  Stimmführung  nicht  wie  Lotti  verstanden  haben; 
er  Lottis  dreistimmiger  Choral  in  dem  auf  unvollkommenen 
thentischen  Quintenschluss  ausgehenden  Aeolischen  Kirchentone 
rd  uns  ein  Repräsentant  der  antiken  Dorischen  Melopöie  sein 
issen,  von  der  uns  Pindarische  und  Simonideische  Beispiele  nicht 
ihr  erhalten  sind.  Waren  auch  Pindar  und  Simonides  keine 
?ister  der  Melopöie  in  der  Art  wie  Lotti,  so  weist  doch  nichts 
rauf  hin,  dass  sie  in  der  Melopöie  „Kinder"  wareiL  „Eine  ein- 
mmige  Ohormelodie,  begleitet  von  zwei  Blasinstrumenten  und 
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EiDom  Saiteninstrumente^  auf  welchem  noch  dazu  Diemals  Ar- 
corde,  sondern  immer  nur  ein  einzelner  Ton  mit  dem  Plektron 
gerissen  wurde!  Wie  mag  das  geklungen  haben ?**  Wir  können 
es  uns  kaum  vorstellig  machen,  aber  etwas  ganz  Primitiyes  — 
sagt  man  — ,  etwas  Kindisches  muss  es  wohl  gewesen  sein.  Solltf 
aber  das  Volk  der  Hellenen,  welches  nun  einmal  von  allen  Völ- 
kern das  kunstsinnigste  war,  tauch  mit  so  beschränkten  Kunii- 
mitteln  etwas  anderes  haben  schaffen  können ^  als  was  ihm 
Werken  der  bildend(;n  Kunst  und  ihrer  Poesie  gleichberechtigl 
war?  Etwas  Grosses  konnte  mit  so  kleinliehen  Mitteln  in  der 
Musik  nicht  geschaffen  werden.  Freilich  nicht!  Aber  das  Motto 
der  griechischen  Kuust  lauti't  ja:  „Nicht  im  Grossen  liegt  daf 
Schöne,  sondern  im  Schönen  das  (irosse/^  Der  Aulet  Kapheni 
war  es,  der  —  wie  wir  bei  Athenaus  lesen  —  diesen  Sati  uf 
die  Musik  bezog,  als  er  einen  Schüler  zurecht  setzte,  welcher, 
ihr  Ansicht  y,je  lauter  der  Lilrm,  je  grösser  die  Kunst^  liuldij^rad 
ein  ungebührliches  Forte  genommen  hatte.  Die  griechische  Kumt 
begnügt  sich  mit  „dem  Schönen  im  Kleinen":  —  „das  Schone  m 
(irossen"  darzustellen  gelingt  der  Kunst  erst  in  der  christliek- 
moderneu  Welt.  Am  meisten  tritt  dies  in  den  Werken  der  grie- 
chischen Architekt\ir  zu  Tage.  Mit  den  modernen  BandenkmSlen 
verglichen  sind  die  griechischen  nicht  viel  mehr  als  Miniator 
werke.  Und  doch  hat  an  ihnen  die  moderne  Kunst  noch  immer 
nicht  ausgelernt.  Wir  müssen  lernen,  in  derselben  Weise  nm 
auch  das  Verhältniss  der  griechischen  und  der  modernen  Mudt 
werke  zu  denken.  Das  wird  um  so  leichter  sein,  da  die  antike 
und  die  nu)derne  Welt  auch  bezüglich  der  Poesie  in  demselbei 
Verhältnisse  zu  einander  stehen. 

Ich  verweise  auf  den  in  dem  musikalischen  Wochenblatte 
erschienenen  Aufsatz  über  das  Verhilltniss  der  modernen  Miuik 
zur  alten  Kunst  von  R.  Westphal  und  B.  Sokolowsky.  Die  dort 
skizzirte  Melopöie  der  Griechen,  welcher  sehr  viele  WidersprBcke 
zu  Theil  geworden  sind,  muss  ich  auch  jetzt  festhalten.  Dam 
ich  jetzt  im  Staude  bin,  für  meine  Auffassung  auf  die  anthei- 
tischen  Kirchentöne  mit  vollkommenem  Primenschi usse  and  mit 
unvollkommenen  Terzen-  und  <iuintenschlüssen  zu  verweisen,  diesen 
Fortschritt  verdanke  ich  der  unablässigen  Opposition  nieiacr 
(ieguer,  die  bis  zum  gegenwärtigen  Augenblicke  in  ihrem  As- 
griffseifer  unverzagter  als  in  ihrem  Arbeitseifer  sind.  Noch  is 
tler  diesjährigen  Nr.  2  des  litterarischen  Centralblattes  klagt 
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Recensent  der  dritten  Auflage  meiner  griechischen  Rhythmik, 
dass  das  Buch  viel  Unhaltbares  und  Gekünsteltes  enthalte  und 
dass  der  Verfasser  die  Leser  schwerlich  von  der  grossen  Klar- 
heit seines  so  hoch  verehrten  Aristoxenus  überzeugen  werde,  da 
ihm  selber  (dem  Verfasser)  das  Verständniss  erst  nach  einem 
Studium  von  Jahrzehnten  aufgegangen  sei.  Der  Recensent  lässt 
dieses  gerade  acht  Tage  später  drucken,  nachdem  im  musikali- 
schen Wochenblatte  E.  v.  Stockhausens  Aufsatz:  „das  Wesen  der 
Aristoxenisch-Westphalschen  Rhythmik"  erschienen  war.  Der 
Recensent  hat  seine  Anzeige  nur  zu  sehr  beeilt.  Hätte  er  sie 
um  acht  Tage  zurückgehalten,  wäre  sie  sicherlich  von  ihm  cassirt 
worden.  Denn  in  der  Neujahrsnummer  jenes  Blattes  wird  der 
Nachweis  geführt,  dass  man  die  Freischütz- Arie  Nr.  8,  ohne  die 
rhythmische  Doctrin  des  Aristoxenus  zu  kennen,  ihrer  rhythmischen 
Composition  nach  zwar  mehr  oder  weniger  richtig  empfinden, 
aber  nicht  richtig  begreifen  kann.  Der  Recensent  meiner 
griechischen  d.  i.  der  Aristoxenischen  Rhythmik  hätte  aus  dem 
Aufsatze  des  musikalischen  Wochenblattes  ersehen,  dass  wenig- 
stens Ein  Leser  von  der  grossen  Klarheit  der  Aristoxenischen 
Rhythmik  sich  völlig  überzeugt  hatte,  und  dass  es  mir  genügen 
kann,  um  dieses  Einen  willen  auf  die  Zusammenstellung  der 
Aristoxenischen  Fragmente  zu  einem  zusammenhängenden  Ganzen 
ein  Studium  von  mehreren  Jahrzehnten  verwandt  zu  haben. 

Und  dennoch  habe  ich  der  unermüdlichen  Opposition  der 
angriffseifrigen  Gegner  zu  danken,  dass  die  dritte  Auflage  der 
griechischen  Harmonik  im  Inhalte  und  in  der  Darstellung  einen, 
wie  ich  glaube,  nicht  geringen  Fortschritt  gemacht  hat. 

Mit  Rücksicht  auf  die  Gegner  hat  dem  Buche  die  Form  einer 

durchaus  polemischen  Monographie  gegeben  werden  müssen,  statt 

dass   es  wie   die   früheren  Auflagen  in  der  Form  eines  Compen- 

diums  hätte  erscheinen  können.   Mir  soll  nichts  erwünschter  sein, 

als  wenn  die  Gegner  Frieden  schlössen,  und  von  jetzt  an  sich  mit 

mir  in  der  weiteren  Arbeit  an  der  griechischen  Harmonik  ruhig 

vereinigten.    Noch  genug  habe  ich  zu  thun  übrig  gelassen  —  ich 

gestehe  es  gern  —  namentlich  handelt  es  sich  um  eine  vollständige 

Parallele  zwischen  den  griechischen  Harmonien  utco  t%  rfj  ^aösi 

liiötjg^  tQlzrjg^  vtjtrig  einerseits  und  den  entsprechenden  Kirchen- 

t(jnen  mit  Ganzschlusse  auf  der  Primen-,  Terzen-,  Quintenlage  des 

tonischen  Dreiklanges  andererseits.    Mir  steht  nicht  das  Material 

zu  Gebote,  um   eine   solche  Parallele   in   einiger  Vollständigkeit 

R.  Westphal,   Theorie  der  griech.  Harmonik  ti.  MelopAic.  d  • 


L  Vorwort 

ziehen  zu  können.   Beistand  von  Änderen  würde  hier  im  höchsten 
Grade  erwünscht  sein. 

Ich  darf  die  Arbeit  nicht  schliessen ,  ohne  Herrn  Ernst  Frei- 
herrn von  Stockhausen  und  Herrn  Organisten  Heinrich  Fischer 
für  die  liebevolle  uneigennützige  Freundlichkeit  aus  vollem  Herrn 
zu   danken ;   mit   welcher   sie   das  Buch   gefordert  haben.     Der 
Erstere  theils  brieflich  von  Dresden  aus,  theils  mündlich  während 
des  Besuches,   den    er   im  September  d.  v.  J.   der   freundlichen 
Stadt  ßückeburg  gemacht  hat,  eines  Besuches,  der  sowohl  der 
Aristoxenischen  Rhythmik  wie   der  griechischen  Melik  su  Gate 
kam.    Fortwährend  stand  Herr  Heinrich  Fischer  meinen  Studien 
über  griechische  Tonarten   und   christliche  Kirchentone  f3rdenid 
zur  Seite,  der  würdige  Diadoche  des  „Bückeburger  Bachs^,  da 
Sohnes  Johann  Sebastians,  jenes  jüngeren  Bachs,  welcher  gleich- 
zeitig mit  Herder  eine  der  Zierden  Bückeburgs  in  den  Tagen  da 
genialen  Heldengrafen  Wilhelm  war,   von  dessen  Saaten  durek 
seinen  treuen  Schüler  Scharnhorst  dem  ganzen  Deutschland  der 
Ertrag  zu  Gute  kommen  sollte. 

Bückeburg, 
im  zweiten  Jahre  defl  deutKchen  Kolonicnreiches. 

Rudolf  WestphaL 
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Erstes  Oapitel. 
Das  griechische  Melos  im  Allgemeinen. 

§  1- 

Die  Theorie  der  Musik  mit  Ausschluss  der  Rhythmik  fuhrt 
1  Namen  Wissenschaft  vom  Melos.  „Da  dieselbe,  so  sagt 
istoxenus,  aus  einer  Anzahl  von  Theilen  besteht  und  in  mehrere 
sciplinen  zerfällt,  so  muss  eine  derselben  der  Reihenfolge  nach 
i  erste  sein  und  eine  elementare  Bedeutung  haben.  Diese  ist 
5  den  Namen  Harmonik  führende.  Die  Harmonik  behandelt 
j  Theorie  der  Elemente  des  Melos  d.  h.  dasjenige,  was  sich 
f  die  Theorie  der  Systeme  und  Tonscalen  bezieht...  Was  da 
ch  weiterhin  bei  der  Verwendung  der  Systeme  und  der  Ton- 
ilen  in  der  Composition  ein  Gegenstand  der  theoretischen  ünter- 
chung  ist,  gehört  nicht  der  Harmonik,  sondern  der  Melopöie 
."  Was  Aristoxenus  als  zwei  Disciplinen  von  einander  ab- 
innt,  die  Harmonik  und  die  Melopöie,  hat  unsere  Darstellung, 
e  es  im  Leben  der  Kunst  der  Fall  war,  eng  mit  einander  zu 
reinen. 

Es  ist  schwer,  uns  vom  griechischen  Melos  eine  deutliche 
Erstellung  zu  machen.  Wir  haben  zwar  eine  nicht  unbedeu- 
nde  Anzahl  von  Schriften,  welche  von  der  Theorie  der  antiken 
usik  handeln,  aber  für  sich  allein  geben  dieselben  ebenso  wenig 
jfschluss,  wie  uns  die  antiken  Schriften  über  Architektur  und 
►esie  von  diesen  Künsten  ein  deutliches  Bild  zu  geben  ver- 
achten, wenn  nicht  zugleich  architektonische  und  poetische 
instwerke  erhalten  wären.  Wie  könnten  wir  aus  Aristoteles' 
»•Seinandersetzungen  über  tragische  und  epische  Poesie  das  Wesen 
-ser  Dichtungen  bei  den  Alten  erkennen,  wenn  uns  nicht  Homer 
d  nicht  einige  der  ausgezeichnetsten  tragischen  Dichtungen 
''lägen?  Die  Musik  aber  lässt  sich  noch  weniger  als  die  Poesie 
ter  Begriflfe  fassen  und  auf  die  Formel  des  Wortes  zurück- 
iren.     Wie  wenig  helfen  uns  hier   die  Theorieen   der  Alten, 
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wenn  die  antiken  Oonipositioneu  nicht  erhalten  sind?  So  ist  es 
aber  in  der  'l'liat,  oder  beinahe  wenigstens  ist  es  so.  Dazu  kommt, 
(lass  sich  die  uns  überlieferten  antiken  Schriften  über  Theorie 
der  Musik  fast  ausschliesslich  auf  einem  abstracten  Boden  be- 
wegen. Sie  gehen  nicht  ein  auf  das  Wesen  einzelner  musikalischen 
Kunstwerke,  aber  ebenso  wenig  stellen  sie  das  eigentlich  maii- 
kalische  raxvixoif,  die  Lelire  von  der  Melodie  oder  der  Harmonie 
dar,  sondern  ihr  Interesse  liegt  in  der  Erörterung  allgemeiner  muii- 
ka lischer  Sätze,  für  welche  die  Alten  nach  einer  philosophisch«! 
Begründung  und  Rechtfertigung  streben.  Wir  finden  dort  eis 
Netz  logischer  Kategoriecn,  welches  über  ganz  vulgäre  Erschei- 
nungcu  der  Musik  geworfen  wird,  aber  auf  die  Fragen,  die  wir 
stellen  möchten,  um  über  das  Wesen  der  antiken  Musik  Auf- 
schluss  zu  erhalten,  auf  diese  geben  die  antiken  Techniker  meist 
keine  Antwort.  So  kommt  es  denn,  daas  es  mit  unserer  Kenntniii 
der  tonischen  Seite  der  alten  Musik  ungleich  schlechter  bestellt 
ist  als  mit  der  der  antiken  Rhythmik.  Denn  für  die  Rhythmik 
und  Metrik  besitzen  wir  niclit  nur  eine  ganz  ansehnliche  ZiU 
positiver  Thatsachen,  weiche  uns  die  alten  Theoretiker  Qberliefert 
haben,  sondern  es  liegen  uns  die  Denkmäler  antiker  Poesie  Tor, 
au  denen  wir  das  Wesen  der  Rhythmik  und  Metrik  und  die 
Unterscheidungen  der  Stilarten  in  gleicher  Weise  studiren  können, 
wie  an  den  Resten  antiker  Tempel  das  Wesen  der  griechisches 
Architektur. 

Die  Grieclien  reden  von  ihrer  Musik  mehr  als  von  den  Qbrigca 
Künsten.  Es  war  ohne  Zweifel  eine  Kunst,  von  der  das  antikt 
Uemüth  tief  bewegt  wurde,  und  auch  io  der  äussern  Stellong 
hatte  sie  eine  grössere  Bedeutung  als  die  Architektur  und  Piastil; 
deren  Vertreter  das  antike  Bewusstsein  nicht  von  den  Umad* 
werkern  zu  sondern  vermochte;  der  Musiker  war  schon  duidi 
die  Agone  der  grossen  hellenischen  Feste  zu  einer  hervorragenden 
Stellung  berufen,  und  selbst  die  Muse  Pindars  fand  eine  wOrdige 
Aufgabe  darin,  den  Sieger  des  musischen  Agons  zu  betiDgn 
(Pyth.  12).  Dazu  kam  die  Stellung,  welche  die  Musik  in  dm 
Jugenderziehung  einnahm,  und  die  Bedeutsamkeit ,  welche  M 
Iiierdurch  für  das  gesammte  alte  Staatslebeu  hatte.  Daher  ik 
Menge  musikalischer  Kunstschulen,  in  denen  sich  durch  sahlrei^ 
Schüler  der  Name  und  der  Stil  des  Meisters  weiter  erhielt 

Aber  trotzdem  zeigt  sich  bald,  dass  die  antike  Musik  nickl 
die  Bedeutung  der  modernen  hatte.     Bei  uns  ist  sie  eine  fieit 
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selbstständige  Kunst  geworden;  sie  tritt  zwar  noch  häufig  genug 
in  Begleitung  der  Poesie  auf,  aber  die  Poesie  ist  dann,  von 
wenigen  Ausnahmen  abgesehen,  stets  das  untergeordnete  Element. 
Der  poetische  Text  unserer  berühmtesten  Opern,  der  weltlichen 
wie  der  geistlichen,  ist  fast  überall  ohne  Kunstwerth  und  kann 
auf  den  Namen  einer  wirklichen  Poesie  keinen  Anspruch  machen; 
der  eigentliche  Schwerpunkt  der  modernen  Musik  begiont  ausser- 
dem immer  mehr  in  das  Gebiet  der  Instrumentalmusik  verlegt 
zu  werden:  nicht  die  weltliche  oder  geistliche  Oper,  sondern  die 
Symphonie  bildet  die  Spitze  unserer  Musik. 

Im  Alterthum  war  dies  Alles  anders.  Zwar  zerfällt  auch 
hier  die  Musik  in  Vocal-  und  Instrumental-Musik,  aber  nur 
in  der  Vocalmusik  entfaltet  sich  ein  reiches  vielseitiges  Leben. 
Das  Gebiet  der  Instrumentalmusik  beschränkt  sich  grösstentheils 
auf  die  Virtuosität  eines  Solo- Spielers;  und  wenn  die  Gewalt,  mit 
welcher  dieser  sein  Instrument  beherrschte,  auch  vielfach  der 
Gegenstand  der  Bewunderung  war,  so  hat  doch  dieser  Zweig  der 
Kunst  einen  entschieden  fremdländischen  Ursprung:  die  ersten 
Anfänge  desselben  sind  zwar  nicht  so  spät,  als  man  gewöhnlich  . 
denkt,  aber  jedenfalls  hat  die  weitere  Ausbildung  derselben  die 
volle  Entwicklung  der  Vocalmusik  zu  ihrer  Voraussetzung  und 
schliesst  sich  überall  an  diese  als  an  ihr  Vorbild  an. 

Die  Vocalmusik  ihrerseits  kommt  darin  mit  der  modernen 
überein,  dass  auch  in  ihr  die  Instrumental  -  Begleitung  eine 
grosse  Rolle  spielt,  aber  noch  wesentlicher  sind  die  Unterschiede. 
Die  Worte  des  gesungenen  Liedes,  der  poetische  Inhalt  hat  in 
der  klassischen  Zeit  eine  über  die  Melodie  und  die  Harmonie 
weit  hinausgehende  Bedeutung.  Die  Musik  ist,  um  mit  Aristoteles 
zu  reden,  ftur  ein  7}dv6[ia  des  dichterischen  Kunstwerkes,  sowohl 
im  Drama  wie  in  der  lyrischen  Poesie.  Sie  hatte  freilich  die 
Aufgabe,  in  dem  Gemüthe  des  Zuhörers  und  Zuschauers  die 
Stimmung  zu  erregen,  welche  für  das  volle  Verständniss  der  vor- 
getragenen Poesieen  erforderlich  war,  aber  die  Poesie  selber  war 
der  eigentliche  Schwerpunkt,  auf  den  es  bei  der  gesammten  künst- 
lerischen Aufführung  ankam.  So  ist  es  bei  den  Chorliedern  der 
grossen  Lyriker  und  ebenso  ist  es  auch  in  dem  klassischen  Drama. 
Erst  seit  der  Schlusszeit  des  peloponnesischen  Krieges  wurde  dies 
Verhältniss  wenigstens  für  einzelne  Kunstgattungen  anders:  da 
wurden  in  den  Tragödien  die  inhaltreichen  Chorlieder  verdrängt, 
um  monodischen  Gesängen  der  Agonisten  Platz  zu  machen,  und 
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in  diesen  Sologesängen  der  Huhne  ist  allerdings  nicht  mehr  die 
Poesie^    sondern,  wie  der  Bericht  des   Aristoxenus  anzunehmen 
berechtigt,  die  Musik  das  eigentlich  bedeutsame  Moment.    Anch 
die  gleichzeitigen  Werke  der  chorischen  Lyrik,  die  Dithyramben 
des  Philoxcnus,  Timotheus,  Telestes  haben  dieselbe  Stellung  wie  die 
damaligen  tragischen  Arien  eingenommen.    In  dieser  spatem  Zeit, 
die  bereits  den  Uebergang  von  den  klassischem  in  den  nachklaui- 
schen  Hellenismus  bildet,  fangt  die  Musik  an,  eine  freie,  selbstin- 
dige  Stellung  neben  der  Poesie  einzunehmen,  ähnlich  der  modenien 
Kunst;  aber  die  alte  Musik   steht  hiermit  auch  bereits  auf  dem 
Standpunkte,  das  ihr  charakteristische  Element  einzubüssen,  niHi 
die  bewährtesten  Kunstkenner  wollen  jene  neueren  lUchtaiigeB, 
die  innerhalb  der  scenischcn  Monodieen  und  der  späteren  Dithy- 
ramben  von  der  Musik  eingeschlagen   wurden,   nicht  mehr  flir 
klassische  Musik  gelten   lassen   und   setzen  sie  gegen  die  Moiik 
der  pindarischen  und  iischyleiHchen  Zeit  sehr  tief  herab.   So  schon 
Aristophanes,    der,    selber   ein    begeisterter  Vertreter   der  alten 
klassischen  Kunst,  jenen  Umschwung  der  Musik  zum  Theil  noch 
mit  erlebt  hat;   und   späterhin  Aristoxenus,  der  in  wissenschift- 
lichen  Werken  die  beiderseitigen  Standpunkte   als  ein  ins  Eia- 
zelne  gehender  Kritiker  gegen  einander  abgewogen  nnd  sich  mit 
aller  Entschiedenheit  auf  Seite  der  alten  Kunst  gestellt  haL 

Also  Beschränkung  des  Melos  gegenüber  der  prildominirendcn 
Poesie  ist  das  wesentliche  Element  der  klassischen  Vocalmosik 
Die  Melodie  und  Harmonie  ist  zwar  keine  Dienerin  der  Pocne, 
wie  umgekehrt  in  unsrer  heutigen  Oper  die  Poesie  zur  blossen  Sein* 
vin  der  Musik  herabgesunken  ist,  aber  sie  steht  doch  der  Pcoie 
gegenüber  erst  in  zweiter  Linie.  Sie  durfte  nicht  in  der  Weise 
sich  geltend  machen,  dass  der  Sinn  der  Zuhörer  Toft  dem  poe- 
tischen Inhalte  abgezogen  wurde,  und  um  dessen  vielfach  v«^ 
sehlungeuem  Gange  zu  folgen,  dazu  bedurfte  es  in  der  That  dm 
vollen  Aufmerksamkeit.  Schon  hieraus  ergibt  sich,  dass  in  ifBt 
alten  Musik  kein  solcher  Ueichthum  der  Kunstmittel  wie  in  ifBt 
modernen  stattfinden  konnte.  Das  Charakteristische  der  altea 
Musik  ist  die  grosse  Klarheit  der  Form,  die  vor  Allem  durch 
dif'  äusserste  Schärfe  und  Präcision  der  rhythmischen  Behandlng 
hervorgebracht  wurde.  Auch  bei  uns  ist  der  Takt  ein  weaeat- 
lirhes  Eribrderniss.  aber  er  ist  weit  öfter  eine  abstracto  Forsi, 
die  aus  äussern  Kücksichten  festgehalten  werden  mass,  als  das 
Werk  eines  wahrhaften  Uhythmopoios.    Auch  wir  stellen  an  dca 
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Componisten  die  Forderung  einer  richtigen  Behandlung  der  rhyth- 
mischen Verhältnisse,  aber  wir  begnügen  uns  schon,  wenn  der 
Componist  keinen  Verstoss  gegen  das  rhythmische  Ebenmass 
sich  hat  zu  Schulden  kommen  lassen.  Bei  den  Alten  aber  hat 
die  Rhythmopöie  eine  solche  Bedeutung,  dass  der  Rhythmus 
geradezu  als  das  energische  lebensschaffende  männliche  Priucip 
hingestellt  wird,  während  die  Klänge,  insofern  sie  eine  uns  be- 
friedigende Melodie  und  Harmonie  bilden,  den  Alten  nur  ein 
lebensfähiger  Stoff,  ein  durch  die  Energie  des  Rhythmus  aus 
seiner  Passivität  erwecktes  weibliches  Princip  sei  (Aristid,  p.  43). 
Uns  fehlt  der  Sinn  für  dies  im  Rhythmus  sich  kundgebende 
plastische  Element  der  Musik;  und  wenn  ein  origineller  moderner 
Künstler  hier  und  da  zu  künstlerischen  Periodenbildungen  geführt 
ist,  welche  sich  nicht  im  gewöhnlichen  Einerlei  vierfüssiger  Kola 
bewegen,  so  ist  es  recht  bezeichnend  für  den  uns  mangelnden 
rhythmischen  Sinn,  dass  man  bisher  auf  diese  kunstreicheren 
Bildungen  grösstentheils  nicht  geachtet  hat. 

Die  antike  Vocalmusik  zerfällt  in  den  Sologesang  (Monodie) 
und  den  Chorgesang.  Aber  der  Chorgesang  ist  von  dem  Solo- 
gesänge hauptsächlich  nur  dadurch  verschieden,  dass  die  Melodie 
durch  eine  grössere  Zahl  von  Stimmen  verstärkt  wird,  der  Chor- 
gesang selber  ist  unison.  Mehrstimmigkeit  des  Gesanges  ist  dem 
Alterthume  unbekannt.  Höchstens  kann  eine  Verschiedenheit 
nach  Octaven  vorkommen,  wenn  Knaben  und  Männer  in  dem- 
selben Chore  vereint  wirken.  Hierüber  besitzen  wir  das  ausdrück- 
liche Zeugniss  in  den  Musik -Problemen  des  Aristoteles.  Es  ist 
nicht  zu  leugnen,  dass  es  bei  dieser  grossem  Einfachheit  des 
Gesanges  viel  leichter  war,  die  Worte  der  Singenden  zu  ver- 
stehen und  deren  Zusammenhange  zu  folgen,  als  dies  da  möglich 
ist,  wo  der  Gesaug  durch  künstliche  vielstimmige  Durchführung 
einen  grössern  Reichthum  von  tonischen  Mitteln  entwickelt. 
Erst  die  Musik  der  christlichen  Welt  gelangt  zu  einer  Viel- 
stimmigkeit des  Gesanges,  freilich  so,  dass  zunächst  die  Beglei- 
tung der  Instrumente  zurücktritt,  während  das  Alterthum  einzig 
durch  die  Instrumentalstimmen  eine  Polyphonie  der  Musik  erreichte. 
Die  moderne  Musik  hat  dann  schliesslich  zu  der  Polyphonie  der 
8ingstimmen  die  Polyphonie  der  Instrumente  hinzugefügt  und 
so  das  mittelalterliche  Princip  mit  dem  antiken  verbunden.  Ueber 
die  heterophone  Instrumentalbegleitung  des  antiken  Gesanges 
sind  die  Vorstellungen  bisher  sehr  unklar  geblieben.   Wir  werden 
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den  umvidersprechlicbcii  Beweis  liefern,  dass  nur  der  Gesang 
unisou  war,  dass  dagegen  die  begleitenden  Instrumente  zum  üe- 
sange  sich  polyphon  ^verhielten,  dass  also  dasjenige,  was  wir 
Mehrstimmigkeit  nennen,  allerdings  vorhanden  war  und  zwar 
keineswegs  so,  dass  die  begleitenden  Stimmen  auf  Quinten,  Quarten 
und  Octaveii  beschränkt  waren,  sondern  dass  auch  die  Terze  und 
Sexte,  die  Septime  und  Seeunde  in  der  antiken  Musik  ihren  Platx 
hatte. 

Den  Uesang  nannte  man  (likog^  die  InstrumeutalbegleituDg 
xQovöig^  und  je   nachdem  die  xgovöig  durch  Saiten-  oder  durch 
Blasinstrumente   bewirkt  wurde,   zertiel  die   gesammte  Musik  in 
zwei  verschiedene  Klassen.    Die  X'ocalmusik  unter  Begleitung  von 
Saiteninstrumenten  heisst  xid^agadixti,  die  durch  Saiteninstru- 
mente hervorgebrachte  Instrumentalmusik  heisst  xi^apiötixi^  oder 
il^tki]  xi^aQiöi^.    Die  Kitharistik  folgt  überall  den  Normen  der  weit 
früher  ausgebildeten  Kitharodik,  und  beide  zusammen  bilden  die 
eine  Gattung  der  antiken  Musik.     Die  Vocalmusik  unter  Beglei- 
tung von  Blasinstrumenten  dagegen  heisst  avkadixiq^  die  durch 
Blasinstrumente  hervorgebrachte  Instrumentalmusik  avktiriMiq  oder 
ilfikij  axikrjöig.   Beide  zusammen  bilden  die  zweite  Gattung.   Eine 
dritte  Gattung   wird  sowohl   für  die  Instrumentalmusik   wie  i&r 
die  Vocalmusik   durch  Vereinigung  der  Aulodik  und   Kitharodik 
oder  der  Auletik  und    der  Kitharistik   hervorgebracht     In   der 
XQovöig  hatte  bei  den  Alten  nicht  sowohl  ein  massenhaftes  Za- 
sammenwirken  der  Kunstmittel   als  vielmehr  die  Virtuosität  dei 
Spielenden   die   hervorragende  Bedeutung.     Die    antike  Technik 
muss  trotz  der  beschränktem  Kunstmittel,  nach  einzelnen   von 
den  Alten  uns  zufallig  mitgetheilten  Zügen  zu  urtheileu,  eine  im 
höchsten  Grade  vollendete  gewesen  sein,  und  dasselbe   gilt  auch 
von   der    Technik    des   Gesanges.     Das   antike   Publicum   leigte 
gerade  hier  einen  scharf-kritischen  Kunstgeschmack.    Der  kleinste 
Fehler  des  Spielers  oder   des  Sängers   wurde  nicht  ungerQgt  ge- 
lassen,  wie  dies   noch  Cicero   von  seinen  Zeitgenossen  bemerkt 
Man  schreckte  vor  der  Leberwiudung  der  technischen  Schwier^- 
keiten   so   wenig   zurück,   dass   gerade  deshalb  die   Saiteninstru- 
mente   in  grör^serm   Ausehen   standen,    als   die  Blasinstrumente^ 
weil  sie  schwieriger  zu  spielen  waren,  und  dass  sich  gerade  des- 
halb die  Virtuosen  mit  Vorliebe  den  Saiteninstrumenten  zuwandten 
(Aristox.  ap.  Athen.  IV,  174). 

Von  den  Blasinstrumenten  stehen  die  metallenen  (öalMiyftg) 
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ausserhalb  der  eigentlichen  Kunst,  sie  dienen  zur  Kriegsmusik 
und  zu  andern  untergeordneten  Zwecken,  die  Sanction  der  Kunst 
ist  nur  den  Rohr-    oder  Holzinstrumenten,    den   av^ol^  zu 
Theil    geworden.     Abgesehen    von   dem  geringeren  Tonumfange 
des   einzelnen   Instrumentes   unterscheiden  sich    die    alten   avXoC 
von  unseren  Kohrinstfumenten  dadurch,  dass  jene  mehr  auf  die 
Tiefe,  diese  mehr  auf  die  Höhe  berechnet  sind.   Clarinetten,  Flöten, 
Oboen  enthalten  noch  mehrere  Octaven  in  der  höheren  Tonlage, 
die  den  alten  avAo^  fremd   sind.     Die  tiefen  Octaven  der   alten 
Rohrinstrumente   werden   zwar   durch   unser  Contrafagott   über- 
boten, aber  das  Fagott  ist  ein  wesentlich  anderes  Instrument. 
Am  meisten  entsprachen  die  alten  avkoC  unseren  Clarinetten,  und 
der  Eindruck,  den  auf  uns  die  Clarinette   macht,  findet  sich  im 
ganzen  und  grossen  nach  den  Berichten  der  Alten  auch  bei  den 
avkoC  wieder:    ein  voller  sinnlicher  Klang,    weniger   sanft   und 
weich,  als  keck  und  leidenschaftlich;   das  Gemüth  nicht  besänf- 
tigend, sondern  heftig  bewegend,  ja  sogar  zu  Enthusiasmus  und 
Fanatismus   fortreissend.     Wir  haben   aber   nicht  zu   vergessen, 
dass  die  Alten  vom  Eindrucke  ihrer  avkoC  stets   mit  Rücksicht 
auf  ihre  Saiteninstrumente  reden,  und  diese  sind  am  nächsten 
unserer  pedallosen  Harfe  verwandt,  deren  Klang  so  farblos  wie 
möglich  ist.     Ein  wirklich  selbständiges  Leben  vermag  sich  auf 
dem  Spiel   der  Lyra   und  Kithara   nicht  zu  entwickeln,  sie  ist 
streng  genommen  nicht  einmal  fähig,  eine  Melodie  darzustellen, 
denn  die  Tondauer  kann  immer  nur  eine  sehr  kurze  sein  und  ist 
eigentlich  nur  für  den  Augenblick  vorhanden,  wo  die  Saite  an- 
geschlagen   wird,    das   Nachklingen   ist   so   schwach,   dass    hier 
kaum  mehr  vom  Tone  die  Rede  sein  kann.    In  dieser  Beziehung 
bildet  sie  gerade  den  Gegensatz  der  die  Melodie  führenden  mensch- 
lichen Stimme.  Auch  die  Intension  des  Tones  leidet  hier  kaum  eine 
Modification,  forte  und  piano  stehen  sich  ziemlich  nahe,  schnelle 
Bewegungen   können    ebenfalls    nicht   ausgeführt   werden.     Dies 
Instrument  nun  aber  ist  es,  welches  in  der  alten  Musik  überall 
obenan  gestellt  wird.   Die  kitharodische  Musik  kommt  dem  Kunst- 
Ideale,  welches  den  Alten  vorschwebt,  am  nächsten,  hier  findet 
sich  Ruhe,  Frieden  und  gleichwohl  Kraft  und  Majestät,  hier  wird 
das  Gemüth  in  die  Region  des  pythischen  Gottes  hinaufgehoben. 
Daraus  ergibt  sich  nun  der  allgemeine  Charakter  der  alten  Musik 
vielleicht  eben  so  gut,  wie  aus  den  speciellen  Notizen,  die  uns 
sonst  die  Alten  hinterlassen  haben.    Ein  eigentliches  Seelenleben 
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dardteilcn,    das    soll    die    alte  Musik   nicht;  jeiie   Bewegung,  in 
welche  die  moderne  Musik  unser  Gemiith  mit  fortreiast,  jene  Ue- 
mülde  vom  Klugen   und  Streben  des  individuellen  Ueiates,  jene 
Bilder  von  den  Gegensätzen,  durch  welche  sich  das  eigene  Leben 
hilldurchzuwinden  hat,  waren  der  alten  Musik  ganz  und  gar  fremiL 
Der  (veist  sollte   auf  eine  Stufe  idealerer  Anschauung  hinaufge- 
hoben werden,  das  wollte  auch  die  antike  Musik,  aber  sie  wollte 
ihm  nicht  er.st  das  Spiegelbild  seiner  eigenen  Kämpfe  Torffthren, 
sondern  ihn  sofort  auf  den  Standpunkt  bringen,  wo  er  Ruhe  und 
Frieden  mit  sich  und  der  Aussenwelt  fand  und  zu  grosserer  That- 
kraft  emporgezogen  wurde.     Die  alte  Musik   ist  eine  Kunst,  die 
zwar  durch  Bewegung  wirkt,  aber   in   dieser  Bewegung  nur  ein 
einziges  Moment  festhält  und  auf  dieses  alle  Stimmungen  con« 
centrirt.   Die  individuelle  Gestaltung  dieser  Stimmung  behalt  sich 
die    Poesie    vor,   und   in    wie    hohem    Grade   die   Musik   hierbei 
gleichsam  nur   andeutend  mitwirkte,  zeigt   sich  besonders  darin, 
dass  die  Antistrophe  jedesmal  von  derselben  Musik  wie  die  Strophe 
gesungen  und  begleitet  wird,  auch   wenn  der  Inhalt  der  Poesie 
in  der  Strophe  ein  völlig  anderer  geworden  ist*).    Von  Itomantik 
ist  hier  keine  S])ur,  die  Töne  gleichen   den  festen  Körpern,  aus 
denen  die  Gestalten   der  Plastik  gearbeitet  sind;  die  wenig  be- 
wegte   Schönheit,    welche    sich    in    der    Kunst    des    Poljkleitos 
ausspricht,  trat  dem  Hellenen  auch  in  der  Musik  entgegen.    Es 
ist   nicht   die    Färbung   des   Tones,   nicht    die   ergreifende   Wir- 
kung der  Harmonie,  sondern  die  Schönheit  der  Melodie  und  die 
Ueinheit  des  Tones,  die  den  Kunstwerth  der  griechischen  Muaik 
bestimmt.    Dem  (lesange  genügten  die  einfachen,  effectloaen,  bald 
verklingenden  Töne  der  begleitenden  Kithara,  die  keinen  Nach- 
hall   in    der    Seele    zurücklassen    sollten.      Die    Tone    der    Blas- 
instrumente stehen  der  menschlichen  Stimme  näher,  treten  daher 
schon   früh   als  melodiefülirende  Stellvertreter  derselben   auf,  ja 
es  tritt  die  Aulodik  gegen  die  Auletik  zurück,  wurde  ja  an  den 
pytlilschen   Spielen   die   Aulodik   nach   einem  Versuche,  sie  dort 
einzuführen,    augenblicklich   wieder   abgeschafft  (Paus.    10,  7,  5 
avlGiöiav  yMTf?.vöav  xaruyvovTt^  ovx  Hvnt  ro  axovöiia  cv^qfiovJL 

*)  lu  der  i'uraJos  do»  Aguuit.'uinon  wird  die  Antistr.  6  (v.  1S4  Dind.) 
in  dtTäcIben  Melodie  wie  r^tr.  d  (v.  170)  ^esiingt-n!  So  etwa«  wäre  in  de« 
Chorliedo  einer  moderneu  Oper  unmöglich.  Sehen  in  den  mimetischca 
Monodieeu  der  Tragödien  ans  der  Zeit  des  peloponnesischen  Krieges  könnt 
es  nieht  mehr  vor. 
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Nur  dann,  wenn  sie  blosse  Stellvertreterinnen  der  menschlichen 
Stimme  wären,  sollten  die  avkoL  im  pythischen  Agon  zugelassen 
werden,  nur  in  solcher  Anwendung  gab  Apollo  seinen  alten  Hass 
gegen  sie  auf  (Paus.  2,  22,  9),  während  sonst  das  Gebiet  der 
musischen  Kunst,  wo  Apollo  in  einfacher  klarer  Schönheit  waltete, 
durch  jene  Klange  beunruhigt  war.  Die  avkot  erschienen  den 
Alten  so  leidenschaftlich,  so  enthusiastisch,  dass  sie  auf  bestimmte 
Fälle  beschränkt  waren.  Wo  ^ein  verhärtetes  Gremüth  durch 
äussere  Macht  in  die  Welt  der  Götter  geführt,  wo  eine  Ver- 
zückung absichtlich  hervorgebracht,  wo  ein  vorhandener  Enthu- 
siasmus auf  die  äusserste  Spitze  getrieben  werden  sollte,  um  ihn 
zu  seinem  Ende  zu  führen,  wo  endlich  der  Tod  und  andere  herbe 
Leiden  die  Bahn  der  gewöhnlichen  Ordnung  aufgelöst  hatten  und 
der  Ruhe  und  dem  Frieden  kein  Raum  gegeben  werden  durfte, 
da  war  allein  die  Aulos-Musik  in  ihrem  Rechte. 

Mit  diesem  von  der  modernen  Musik  so  ganz  verschiedenen 
Charakter  stimmt  nun  völlig  überein,  was  wir  von  den  Ton- 
arten der  Alten  wissen.  Unsere  moderne  Musik  ist  erst  durch 
die  Meister  des  vorigen  Jahrhunderts  auf  zwei  Ttonarten,  die  Dur- 
und  die  Moll -Tonart  beschränkt  worden.  Bis  dahin  bildete  ein 
System  von  fünf  oder  sechs  Tonarten  die  Grundlage  der  musi- 
kalischen  Compositionen,    sowohl   im   Mittelalter,   wie   noch   im 

16.  und  17.  Jahrhundert.  Diese  Tonarten  wurden  nach  den  drei 
griechischen  Stämmen,  Doriern,  Aeoliern,  loniern  und  deren  asia- 
tischen Nachbarvölkern,  den  Phrygern  und  Lydem  benannt,  und 
schon  diese  Namen  deuten  an,  dass  jene  Tonarten  aus  der  grie- 
chischen Musik  der  christlichen  überkommen  sind.  Sie  haben 
sich  ausgebildet  in  der  klassischen  Zeit  des  Griechenthumes,  haben 
sich  in  ununterbrochener  Tradition  in  der  späteren  griechisch- 
römischen Welt  fortgepflanzt,  und  neu  belebt  durch  ihren  Ge- 
brauch im  christlichen  Kirchengesange  sind  sie  mit  der  Verbreitung 
des  Christenthums  zu  den  übrigen  Völkern  gedrungen,  wo  ihnen 
im  15.  und  16.  Jahrhunderte  namentlich  durch  die  Musiker  der 
germanisch-romanischen  Niederlande  eine  neue  künstlerische  Be- 
handlung zu  Theil  wurde,  und  die  damals  entwickelten  Normen 
sind  wenigstens  der  antiken  Behandlungsweise  gegenüber  die 
geltenden  geblieben.  Noch  heute  hören  wir  jene  mit  griechi- 
schen Namen   benannten  Kirchentöne  in  den  aus  dem    16.  und 

17.  Jahrhundert  stammenden  Chorälen,  auch  im  Volksgesange 
haben    sie  sich   erhalten,  und    es  kommt   nicht  selten  vor,  das 
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die  Meiäter  unserer  modernen  Musikepoehe,  in  der  an  ^itüe 
jener  alten  Tonarten  ein  auf  zwei  Tonarten  basirtes  Musiksystem 
eingeführt  ist^  in  ihren  kirchliehen  Compositionen  zu  jenem 
älteren  Systeme  zurückkehren.  So  ergibt  sich  denn  für  die  Ge- 
schichte der  Künste  die  höchst  eigenthümliche  Erscheinug,  dus 
gerade  diejenige  Kunst ^  welche  eine  vom  antiken  Geiste  am 
meisten  abweichende  Richtung  eingeschlagen  hat,  sich  in  ihrer 
gesell ichtlichen  Entwickeluug  unmittelbar  aus  dem  Alterthum  in 
continuirlicher  Tradition  auf  uns  verpflanzt  bat^  während  die  an- 
tiken Kunstnormen  der  Plastik^  Poesie ,  Architektur,  die  auch  flr 
uns  noch  immer  eine  bindende  (Jeltung  haben,  erst  in  yerhUtniti- 
mässig  später  Zeit  gleichsam  wieder  neu  entdeckt  werden  maasten. 
Dass  sich  die  Namen  der  Tonarten  verschoben  haben,  dasa  die  Grie- 
chen Dorisch  nannten,  was  als  Kirchenton  Phrygisch  heiast  u«8.w^ 
kann  hier  nicht  in  Anschlag  gebracht  werden.  Dennoch  dfirfen 
wir  annehmen,  dass  die  von  unseren  älteren  und  neueren  Meistern 
herrührenden  Compositionen  in  den  Kirchentouarten  den  griechi- 
schen Compositionen  gewiss  nicht  näher  verwandt  sind,  als  Com- 
positionen in  unserem  neueren  Musiksystem,  —  nicht  nur  die 
Kunstmittel,  sondern  auch  die  harmonische  Behandlung  der 
Kirchentone  ist  eine  andere  geworden,  als  die  der  griechiachea 
Tonarten. 

Au  Transpositionsscalen  hatte  die  griechische  Mosik 
keinen  Mangel.  Die  zwölf  Transpositionen,  die  bei  una  in  ihmi 
vollen  Umfange  erst  in  Bachs  „wohltemperirtem  Clayier'^  aof- 
treten,  waren  den  Griechen  sämmtlich  bekannt;  die  Tonartea 
bis  zu  sechs  oder  sieben  \^  fanden  schon  in  der  alten  Gior- 
poesie  volle  Anwendung,  und  seit  der  Alezandrinischen  Periodi 
sind  auch  die  Tonarten  mit  mehreren  Kreuzen  in  Gebrauch  ge- 
kommen. Der  neueren  Musik  sind  diese  Transpositionen  f&r  ihif 
reichen  Modulationen  ein  wesentliches  Erforderniss,  daa  Griechca- 
thum  aber  hatte  die  Anwendung  bestimmter  Transpositio&ascaka 
auf  bestimmte  Guttungen  der  Poesie  oder  bestimmte  Inatmmente 
beschränkt;  sie  konnten  moduliren,  aber  meist  ohne  mehr  ab 
zwei  benachbarte  Tonarten  des  Quintencirkels  zuzulassen  und  anch 
dies  nur  in  wenigen  Gattungen  der  Musik. 

Bei  all  dieser  grossen  Einfachheit  der  antiken  Musik  ist  HB 
so  auffallender,  was  uns  von  ihren  Tongeschlechtern  aal 
Klangschattirungen  oder  Chroai  berichtet  wird.  Die  Chor 
musik  Pindars,  die  dramatische  Chormusik  ist  eine  lediglich 
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tonische,  und  mit  allem,  was  wir  von  der  diatonischen  Musik 
der  Griechen  erfahren,  können  wir  uns,  wenn  uns  auch  manches 
zunächst  fremd  anmuthet,  schliesslich  befreunden  und  müssen 
das  Urtheil  aussprechen,  dass  hier  die  Alten  im  ganzen  denselben 
musikalischen  Sinn  haben  wie  wir  Modernen.  Aber  die  Solomusik 
der  Alten,  sowohl  die  vocale  wie  die  instrumentale,  wandte 
vorzugsweise  eine  von  ihnen  sogenannte  enharmonische  und 
chromatische  Musik  und  die  mit  dieser  auf  dasselbe  hinaus- 
kommenden Chroai  an.  Die  Kunstsprache  der  modernen  Musik 
hat  der  antiken  die  Termini  enharmonisch  und  chromatisch  ent- 
lehnt^ aber  was  die  Alten  damit  bezeichnen,  ist  etwas  gauz  anderes 
als  die  heutige  Enharmonik  und  Chromatik.  Die  in  Rede  stehende 
Gattung  der  antiken  Musik  hat  nämlich  das  Eigenthümliche,  dass 
bestimmte  Klänge  der  diatonischen  Scala  für  die  Melodie  unbenutzt 
gelassen,  dagegen  gleichsam  zum  Ersätze  derselben  z.  B.  ausser 
den  beiden  Grenzklängen  des  Halbton-Intervalles  auch  noch  ein 
in  der  Mitte  zwischen  beiden  liegender  Klang  angenommen  wird 
oder  (in  den  Chroai)  ein  solcher,  welcher  mit  dem  auf  das 
Halbton-Intervall  folgenden  höheren  Halbton  der  Scala  einen  über- 
mässigen Ganzton  (das  Verhältuiss  7  :  8)  bildet  Solche  Klänge 
vermögen  auch  wir,  wenn  wir  es  uns  angelegen  sein  lassen,  her- 
vorzubringen, aber  unser  ganzes  musikalisches  Gefühl  ist  nun 
einmal  so  gewöhnt,  dass  wir  die  Anwendung  derselben  nicht  ver- 
stehen würden,  wir  mögen  dieselbe  uns  denken  wie  wir  wollen. 
Hier  gehen  also  die  antike  und  moderne  Musik  in  einer  vielleicht 
nie  von  uns  zu  begreifenden  Weise  auseinander.  Wir  können 
zwar  immer  sagen,  es  ist  nicht  der  Chorgesang,  sondern  nur  der 
concertirende  Sologesang,  der  sich  dieser  künstlichen  Töne  be- 
dient, aber  es  steht  völlig  fest,  dass  dies  eben  schon  der  Solo- 
gesang der  alten  klassischen  und  nicht  etwa  erst  der  nachklassi- 
schen Zeit  der  Musik  ist:  die  nachklassische  Zeit  vielmehr  ist  es, 
die  den  Gebrauch  dieser  uns  fremden  Töne  beschränkt  und  schliess- 
lich ganz  aufgiebt;  schon  die  meisten  Virtuosen  der  Aristoxeni- 
schen  Musikepoche  wollten  wenigstens  mit  dem  eigenthümlichen 
Tone  der  Enharmonik  nichts  zu  thun  haben,  wenn  sie  auch 
an  dem  übermässigen  Ganztone  der  Chroai  noch  grossen  Gefallen 
fanden. 

H.  Helmholtz  „die  Lehre  von  den  Tonempfindungen  als  physio- 
logische Grundlage  für  die  Theorie  der  Musik  1863"  S.  263  unter- 
scheidet für  die  Stilprincipien  der  musikalischen  Kunst: 
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;,l.  Die  homophone  (einstimmige)  Musik  des  Älterthum.s,  an 
welche  sich  auch  die  jetzt  bestehende  ähnliche  Musik  der  orien- 
talischen und  asiatischen  Völker  anschliesst; 

2.  die  polyphone  Musik  des  Mittelalters,  vielstimmig,  ibcr 
nocli  ohne  Rücksicht  auf  die  selbständige  musikalische  Bedeo- 
tung  der  Zusammenklänge^  vom  10.  bis  in  das  17.  Jahrhundert 
reichend,  wo  sie  dann  übergeht  in 

i\.  die  harmonische  oder  moderne  Musik,  charakterisirt  darcb 
die  selbständige  Bedeutung ,  welche  die  Harmonie  als  solche  ge- 
winnt.    Ihre  Ursprünge  fallen  in  das  16.  Jahrhundert 

Von  der  homophonen  Musik  lieisst  es: 

,,Die  einstimmige  Musik  ist  bei  allen  Völkern  die  urspritaig- 
liehe  gewesen.  Wir  finden  sie  noch  bei  den  Chineseiii  laden, 
Arabern^  Türken  und  Neugriechen  in  diesem  Zustande,  trotidem 
diese  Völker  zum  Theil  sehr  ausgebildete  Musiksysteme  bentzoi 
Dass  die  Musik  der  hellenischen  Blüthezeit,  abgesehen  yielleickt 
von  einzelnen  Instrumentalver/ierungen,  Cadenzen  und  Zwiachen- 
spielen  durchaus  einstimmig  gewesen  ist,  oder  die  Stimme  mit 
einander  höchstens  in  der  Octave  gingen,  kann  jetzt  wohl  ab 
festgestellt  gelten.  In  den  Problemen  des  Aristoteles  mid  ge- 
fragt: „Weshalb  wird  die  Consoiumz  der  Octave  allein  genangen? 
Diese  spielen  sie  auf  der  Magadis  (einem  harfenähnlichen  Instm- 
mentej,  aber  keine  von  den  anderen  Consonanzen.^  An  einer 
anderen  Stelle  bemerkt  er,  dass  die  Stimmen  von  Knaben  und 
Männern,  die  in  Wechselgesängen  zusammenwirken,  das  Interfill 
einer  Octave  zwischen  sich  lassen.'* 

Diese  Darstellung  in  Ildmholtz  berühmtem  Buche  drOckt 
das  Oemeinbewusstsein  aus,  welches  man  in  der  Mitte  diesei 
'Jahrhunderts  von  der  alten  griechischen  Musik  hatte  und  gegCB 
welches  meine,  in  demselben  Jahre  veröffentlichte  (erste  Auflage 
der  griechischen  Harmonik  und  Melopöie)  gerichtet  war.  Za 
meiner  Freude  war  F.  Ziegler  einer  der  ersten,  welcher  öflknl- 
lieh  aussprach,  dass  die  Mehrstimmigkeit  der  griechischen  Motik 
von  mir  naclige wiesen  sei,  so  entschiedener  auch  gegen  mctae 
Interpretation  der  thetischen  und  dynamischen  Onomasie  des  Plo- 
lemäus  protestircn  zu  müssen  glaubte. 

Meine  Inter])retation  dieser  Stelle  suchte  in  Verbindung  mit 
Aristoteles*  Problem  lü,  39  darzuthun,  dass  die  alte  griechisdie 
Musik  bereits  den  Begriff  der  —  Tonica  gehabt  habe. 

Bei  Uelmholtz  heisst  es  S.  307: 
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^,Die  neuere  Musik  bringt  einen  rein  musikalischen  inneren 
Zusammenhang  in  alle  Töne  eines  Tonsatzes  dadurch^  dass  alle 
in  ein  dem  Ohre  möglichst  deutlich  wahrnehmbares  Verwandt- 
schaftsverhältniss  zu  einer  Tonica  gesetzt  werden.  Wir  können 
die  Herrschaft  der  Tonica  als  des  bindenden  Mitgliedes  für  sämmt- 
liche  Töne  des  Satzes  mit  Fetis  als  das  Princip  der  Tonalität 
bezeichnen. 

,yln  der  Tliat  ist  es  auffallend^  dass  in  den  musikalischen 
Schriften  der  Griechen,  welche  Subtilitaten  oft  in  recht  weit- 
läufiger Weise  behandeln  und  über  alle  möglichen  anderen  Eigen- 
thümlichkeiten  der  Tonleitern  den  genauesten  Aufschluss  geben, 
nichts  deutlich  gesagt  ist  über  eine  Beziehung,  welche  in  dem 
modernen  System  allen  andern  vorgeht,  und  sich  überall  auf  das 
Deutlichste  fühlbar  macht.  Die  einzigen  Hindeutungen  auf  die 
Existenz  einer  Tonica  finden  wir  nicht  bei  den  musikalischen 
Schriftstellern,  sondern  wieder  beim  Aristoteles.  Dieser  fragt 
nämlich: 

„Wenn  Jemand  von  uns  den  Mittelton  ((leörj)  verändert,  nach- 
dem er  die  anderen  Saiten  gestimmt  hat,  und  das  Instrument 
gebraucht,  warum  klingt  alles  übel  und  scheint  schlecht  gestimmt, 
nicht  nur  wenn  er  an  den  Mittelton  kommt,  sondern  auch  durch 
die  ganze  andere  Melodie?  Wenn  er  aber  den  Lichanos  oder 
irgend  einen  anderen  Ton  verändert  hat,  so  tritt  ein  Unterschied 
nur  hervor,  wenn  man  gerade  diesen  gebraucht.  Geschieht  dies 
nicht  mit  gutem  Grunde?  Denn  alle  guten  Melodien  gebrauchen  oft 
den  Mittelton,  und  alle  guten  Gomponisten  kommen  oft  zum  Mittel- 
ton hin,  und  wenn  sie  von  ihm  fortgehen,  kehren  sie  bald  wieder 
zurück,  zu  keinem  andern  aber  in  gleicher  Weise."  Dann  ver- 
gleicht er  den  Mittelton  noch  mit  den  Bindewörtern  der  Sprache, 
namentlich  denen,  welche  „und"  bedeuten  und  ohne  die  die  Sprache 
nicht  bestehen  könne.  „So  ist  auch  die  Mese  wie  ein  Band  der 
Töne,  weil  ihr  Klang  am  meisten  vorbanden  ist."  An  einer 
anderen  Stelle  finden  wir  dieselbe  Frage  wieder  mit  etwas  ge- 
änderter Antwort:  „Warum,  wenn  die  Mese  verändert  wird,  klingen 
auch  die  anderen  Saiten  wie  verdorben?  Wemi  aber  jene  bleibt, 
und  von  den  anderen  eine  verändert  wird,  so  wird  die  veränderte 
allein  verdorben.  Ist  dies  so,  weil  sowohl  das  Gestimmtwerden 
allen  zukommt,  als  auch  allen  ein  gewisses  Verhalten  zur  Mese, 
und  durch  diesen  schon  die  Ordnung  einer  jeden  gegeben  ist? 
Wenn  aber  der  Grund  der  Stimmung  und  das  Zusammenhaltende 
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weggenommeu  wird,  so  scheint  Ordnung  nicht  mehr  in  gleicher 
Weise  vorhanden  zu  sein/'  In  diesen  Batzen  ist  die  ääthetüchi* 
Bedeutung  einer  Tonica,  als  welche  hier  die  Mese  genannt  wird,  so 
gut  beschrieben,  wie  es  nur  irgend  geschehen  kann.  Dazu  kooimt 
noch,  dass  von  den  Pythagoreem  die  Mese  mit  der  Sonne,  die 
anderen  Töne  der  Leiter  mit  den  Planeten  verglichen  werden. 
(Nicomuchus  Ilarnionice  Lib.  ]>.  0.  Edit.  Meibomii.) 

Man  scheint  auch  der  Kegel  nach  mit  der  sogenannten  ile^ 
den  (iesang  begonnen  zu  haben,  denn  im  33.  Probleme  de» 
Aristoteles  heisst  es:  „Warum  ist  es  harmonischer,  von  der  HüIk> 
nach  der  Tiefe,  als  von  der  Tiefe  zur  Höhe  zu  gehen?  Viel- 
leicht weil  jenes  ist  vom  Anfange  angefangen?  Denn  die  Mesr 
ist  auch  der  höchst  gelegene  Führer  des  Tetrachordes  (niiin- 
lieh  des  unteren).  Das  andere  aber  hiesse  nicht  vom  Anfangre, 
sondern  vom  Ende  anfangen.  Oder  ist  vielleicht  das  Tiefe  nach 
dem  Hohen  edler  und  wohlklingender? ''  Daraus  scheint  ab«r 
auch  hervorzugehen,  dass  man  mit  der  Mese,  mit  welcher  man 
anfing,  nicht  zu  schliessen  pflegte,  sondern  mit  dem  tiefsten 
Tone,  der  Hypate,  von  welcher  letzteren  wieder  Aristoteles  in 
vierten  Probleme  sagt,  dass  diese  im  Gegensatz  zu  der  dicht 
darüber  liegenden  Parhypate  mit  vollem  Nachlass  jeder  An- 
spannung gesungen  wurde,  welche  bei  der  anderen  noch  vor- 
handen ist. . . .  Wenn  nun  die  Mese  der  Tonica  entspricht,  so  ist 
die  Hypate  deren  Quinte,  die  Dominante.'' 

Meine  mit  Helmholtz'  Buche  in  demselben  Jahre  yeröffenl- 
lichte  Harmonik  und  Melopöic  der  Griechen  hatte  genau  anf 
die  nämliche  Stelle  des  Aristoteles  wie  Hclmholtz  den  Satz  basirti 
dass  die  griechische  Musik  das  Hewusstsein  der  Tonica  und  dir 
Dominante  (in  der  Form  der  Unterquarte)  habe.  Helmholts  be- 
zieht dies  freilich  nur  auf  diejenige  griechische  Tonart,  wekbe 
unserem  Moll  mit  fehlendem  Leittone,  der  sogenannten  Doriscbsi 
Harmonie  (unserem  Aeolischen  Kirchentonc)  identisch  isL  Meine 
in  demselben  Jahre  veröti'eutliehte  Ansicht  war,  dass  die  Mest 
und  die  Hypate  bei  Aristoteles  in  der  bei  Ptolemäus  vor* 
kommenden  thetischen  Onomasie  verstanden  werden  mQsse,  wih 
nach  für  die  Phrygischc  Harmonie  die  Mese  in  dem  Klange  ( 
die  Hypate  in  dem  Klange  d,  für  die  Lydische  Harmonie  in  dem 
Klange  f,  die  Hypate  in  dem  Klange  c  besteht. 
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Daraus  ergiebt  sich,  dass  die  Phrygische  und  Lydische  Har- 
nie  der  Griechen  nothwendig  Dur-Tonarten  gewesen  sein 
ssen:  in  der  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichnung  das  Phry- 
che  ein  GDur  mit  fehlendem  Leittone  (fis),  das  Lydische  ein 
)ur  mit  übermässiger  Quarte  (h  statt  b).  In  der  thetischen 
omasie  des  Phrygischen  und  Lydischen  sind  Proslambanomenos, 
pate,  Mese,  Trite,  Nete  die  fünf  ersten  Obertöne  der  Grund- 
nge  G  und  F.  Die  altgriechische  Theorie  der  Akustik  kennt 
ilich  die  harmonische  Bedeutung  dieser  Obertöne  nicht,  aber 

Akustik  selber  bleiljt  unveränderlich:  wenn  in  unserer  mo- 
nen  Musik  durch  die  genannten  Obertöne  ein  Dur  bestimmt 
*d,  so  konnte  es  in  der  griechischen  Musik  nicht  anders  sein, 
e  die  Dorische  Tonart  der  alten  Griechen  sich  aber  identisch 
b  unserem  Aeolischen  Kirchentone  herausstellt,  so  decouvrirt 
h  nach  der  thetischen  Onomasie  des  Ptolemäus  die  Phrygische 

identisch  mit  unserem  Mixolydischen,  die  Lydische  mit  unserem 
dischen  Kirchentone.  '  Dem  Hypodorischen,  Hypophrygischen 
1  Hypolydischen  gibt  Ptolemäus  je  eine  besondere  Mese  und 
pate,  Plato  aber  fasst  das  später  sogenannte  Hypodorische 
h  als  dieselbe  Harmonie  mit  dem  Dorischen  auf,  und  so  scheint 
h  das  Hypophrygische  mit  dem  Phrygischen,  das  Hypolydische 
,  dem  Lydischen  als  verschiedene  Sp^cies  derselben  Octavenart 
asst  werden  zu  müssen:  das  Hypodorische,  Hypophrygische, 
polydische  (in  der  Mese,  Tonica  schliessend)  als  authentische 
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Tonarten,    das  Dorische,   Phrygische,    Lydische  (in  der  Hypate 
d.  i.  Unterquart  scJiIiessend)  als  die  plagialen  Tonarten. 

Dass  ihre  Tonarten  theils  in  der  Tonica,  theils  in  der  Domi- 
nante abschlössen,  hat  die  altgriechische  Musik  mit  der  Musik  der 
alten  Kirchentöne  gemeinsam  (die  authentische  und  die  plagiile 
Form).  Ausserdem  hat  die  griechische  Musik  mit  dem  modernen 
Volksliede  noch  eine  Form  des  Schlusses  auf  der  Mediante  gemein- 
sam. Griechische  Melodien,  welche  uns  im  Anonymus  de  mas. 
überliefert  werden,  machen  das  unabweisbar,  wie  denn  Oberhaupt 
aus  diesen  Melodien  hervorgeht,  dass  die  von  den  alten  Theore- 
tikern für  eine  Dissonanz  erklärte  Terzenintenrall  in  der  Praiii 
der  alten  Melopöie  in  einer  Weise  verwandt  wird,  in  welcher 
wir  dies  Intervall  gerade  wie  auch  die  moderne  Tera  f&r  eine 
Consonanz  erklären  würden. 

Ks  steht  fest  (nach  der  ersten  der  von  Helmholtz  ans  den 
Aristotelischen  Problemen  angeführten  Stelle),  dass  innerhalb  da 
Gesanges  kein  anderes  Intervall  als  die  Oetave  vorkam  —  also 
der   Gesang    war    nur    ein   einstimmiger.     Aber   schon    in   der 
archaischen  Musikperiode  (Terpander  und  Olympus)  war  die  Smf 
stimme  mit  einer  heterophonen  Begleitstimme  yerbunden.    Dil 
ist  eine  nicht  wegzuleugnende  Thatsache,  die  uns  in  einem  bei 
Plutarch  de  mus.  erhaltenen   Bruchstücke  des  Arisloiemu,  im 
gewichtigsten    Autorität    unter    allen    Musikquellen ,    flbarlieüni 
ist.    Freilich  hat  sich  in  einer  anderen  Stelle  des  Plntarehiidici 
Musikdialoges  die  Erinnerung  erhalten,  dass  in  den  aagenhaftn 
Anfängen  der  griechischen  Musik  die  Begleitung  dea  Oesangii 
diesem  eine  unisone  war.     Tritt  zu  der  Melodiestimme  eine  eia- 
zige  divergirende  Begleitstimme  hinzu,  so  wird  dies  nach  Phio 
eine  Heterophonie  genannt.    Aber  schon  zur  Zeit  Pindara  kaute 
die  griechische  Musik  eine  Polyphonie  der  begleitenden  Inatn- 
mentaistimmen,   wie  ebenfalls  Plutarehs  Musikdialog  ana  gatcr 
Quelle  berichtet. 
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So  fest  es  auch  stjßht,  dass  von  allen  Gattungen  der  grie- 
chischen Poesie  das  Epos  am   frühesten  zu  der  Stufe,  der  voll- 
endeten Eunstentwiekelung  gelangt  ist,  so  zahlreiche  Zeugen  une 
auch  auf  jedem  Blatte  der  griechischen  Literatur  entgegengetreten, 
dass  die  übrigen  Arten  der 'Poesie  ihre  concrete  Gestaltung  ge- 
rade dem  ausgebildeten  Epos  verdanken,  so  ist  doch  keineswegs 
damit  gesagt,  dass  das  Epoa  .überhaupt  die  älteste  Poesie  war. 
Vielmehr  sind  die  Homerischen  Gedichte  d^  Product  einer  langen 
Entwickelung  und  haben  zu  ihrer  Voraussetzung  zahlreiche  Fac- 
toren,  von  denen   uns  bei  Homer  selber  dio»  treueste  Kunde  er- 
halten ist.    Aussei*  den  in  der  Ilias  und  Odyssee  mit  dem  Namen 
xXaa  avÖQwv  bezeichneten  epischen  Einzelgesängen,  welche  die 
unmittelbare  Voraussetzung  der  Homerischen  Epen   bilden,    er- 
halten  wir  dort  ein  lebens:Volles  Bild  von  einei:  hohen  Bedeutung 
des  lyrischen  Gesanges,  ja  wir  finden  dort  fast  alle  Verhältnisse 
schon  in  der  Weiße -ausgebildet,   wie  sie  uns  später  in  der  Ge- 
schichte der  zur  eigentlichen  Kunstform  entwickelten  Lyrik  wieder 
entgegentreten.     Vor  allem  zeigt  sich  dort  die  dem  Dienste  des 
Äpollocultes  entstammeude  chorische  Lyrik,  die^den  Namen  der 
*  Päauenpoesie  trägt;  dieselbe  Dichtungsart,  welche  auch  in  der 
Blüthezeit  Griechenlands  als  die  «vorzüglichste  Gattung  der  Apolli- 
nischen Chorlyrik   erscheint.     Wir  stehen  hier  auf  dem  Punkte, 
wo   es   leicht  ist,  das  fast  unzertrennbare  Band  der   drei   musi- 
schen  Geschwisterkünste,   der  Poesie,  Musik  und  Orchestik,   in 
seiner  Entstehung  zu  begreifen.    Die  Quelle  der  Poesie  im  ältesten 
Leben  der  Völker  ist  die  I(eligion.     Im  Verkehre  mit  der  Gott- 
heit  erhob   sich   die   Rede   zu  den  schwungreichen  Formen,  die 
sich    der    Sprache    des    gewöhnlichen    Verkehrs    gegenüber    zum 

'^)  Vgl.  meine  früheren  Aufsätze:  „Terpander  und  ^ie  früheste  Ent- 
wickelang der  griechischen  Lyrik"  in  den  Verhandl.  der  17.  Philologen- 
Versammloiig  1856  nnd  ^^Mehrstimmigkeit  oder  Einstimmigkeit  der  griechi- 
schen Musik"  in  der  Berliner  philol.  Wochenschrift  1884  Nr.  1.  2.  8.  4. 
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poetischen  Ausdrucke  gestalteten:  das  Gebet,  das  Lob  der  Gott- 
lieit  schuf  die  Poesie;  —  an  die  Gottheit  gerichtet  nahm  die 
Kede  zugleich  einen  mannigfaltigen  Wechsel  der  Accente  an,  der 
gehobene  Vortrag  wurde  zum  Gesänge,  zur  Melodie;  —  der  Ort 
endlich,  wo  der  Mensch  zur  Gottheit  sich  wandte,  war  der  Altar, 
auf  dem  die  Opfer  brannten  und  den  die  Singenden  im  feier 
licheii  Zuge  umwandelten;  und  diese  Bewegung  uqi  den  Altar  ift 
es,  mit  welcher  der  Anfang  der  Orchestik  gegeben  iat;  der  Tani 
der  Alten  ist  in  seinem  Ursprünge  nichts  Anderes  als  ein  heiliger 
Opfer/ug  .oder  Opfertanz.  Das  ist  die  Entstehung  der  drei  miisi- 
sehen  »Schwesterkünste,  der  Poesie,  Musik  und  Orchestik,  und  diesen 
ihrem  Ursprünge  getreu  stehen  sie  in  der  klassischen  Zeit  dci 
Griechenthums  noch  vorwiegend  im  Dienste  der  Religion;  in  iia 
lieligion  empfangen  sie  fortwährend  ihre  frischeste 'Lebenswimw 
und  fortwährend  sehen  wir  aus  ihr  neue  {>oetische  GattongiB 
hervorgehen.  Der  Cult  aber,  der  in  der  frühesten  Zeit  am  wirk- 
.samsten  für  die  Pflege  der  musischen  Kunst  war,  ist  der  Cvh 
des  Apollo,  des  eigenthümlich  hellenischen  Gottes,  des  Ooticf 
ewiger  Jugendlichkeit  und  Klarheit,  des  schönsten  Tjpos  dei 
jungen  hellenischen  Geistes.  So  erklärt  es  sich  leicht,  diM 
der  Blüthe  des  Epos  eine  Apollinische  Chorlyrik  voraosgeht,  js 
dass  der  Päan  bereits  in  der  Ilias  als  dieselbe  poetische  Gattuf 
erscheint,  wie  sie  der  höchstiMi  Vollendung  der  Lyrik  typisd 
bleibt  —  der  Päan  einerseits  als  Bitt-  und  Fl^gesang,  geaungci 
in  der  Noth,  die  der  Gott  Apollo  gesandt  —  und  andererseits  iK 
Päan  als  preisendes  Siegeslicd.  In  erster  Bedeutung  erschallt  6m 
Päan  im  Chore  der  Achäer,  als  Apollo  das  Heer  durch  die  Pest 
durniedergebeugt  IL  1,  472;  ein  Siegespäan  wird  von  den  Myr-' 
midonen  nach  Uektors  Falle  angestimmt  IL  22,  291,  das 
Bild  eines  päanischen  Prosodions.  , 

Neben   der   päanischen   Poesie   erscheint   in   der   Utas 
./.weite  Art  von  Chorlyrik,  der  Gesang  bei  der  Hochtaits-  nad 
Todtenfeier,  der  Ilymenäus  und  Threnos.   Es  ist  unnuthig  saf  I 
den  religiöstM)  Ursprung  dieser  Dichtungsarten  hinsuweisen*   Wie  | 
bei  allen  altou  Völkern  die  Ceremonien  der  Hochzeits-  und  l'odica-. 
feier  den  chthonischen  (lottern  gelten,  die  dort  bei  der  Schliessnag 
der  Ehe  ein  neues  Leben  erwecken  sollen  und  hier  im  Tode  dsi 
Leben  wieder  zu  sich  nehmen,  so  gelten  ihnen  anch  die  Lieder, 
die  dort  im  freudigen  Jubel,   hier   in  der  Gewalt  des  Sch^ieiMi 
gesungen  werden.     Diese  religiöse  Bedeutung  tritt  niemals  ffM 
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zurück,  wenn  auch  das  Hochzeitslied  zu  einem  profanen  Jubel- 
liede  und  die  Todtenklage  zu  eine^  Ergüsse  bloss  individuellen 
Schmerzes  und  Trostes  wird,  wie  dies  in  den  kargen  Resten 
antiker  Hymenäen-  und  Threnenlyrik  meist  der  Fall  ist.  Bei 
Homer  nun  erinnert  die  Schilderung  beider  DichtuMigsarten  fast 
in  Allem  an  die  spätere  historische  Zeit,  die  des  Hymenäus  auf 
dem  Schilde  des  Achilleus  II.  18,  493  und  die  des  Threnos  bei 
der  Todtenklage  utn  Hektor  II.  24,  720.  Jener  ist  ein  chorischer 
Gesang  unter  bewegter  Orchestik  von  Auloi  und  Phormingen 
begleitet,  dieser  ein  kommatischer  Wechselgesang  der  Andro- 
mache,  Hekabe  und  Helena,  in  deren  Klagen  der  Chor  der  Tro- 
erinnen einstimmt,  ixl  dh  6xBva%ovto  ywalKsq.  Die  kommatische 
Vertheilung  des  Threnos  treffen  wir  zwar  nicht  mehr  in  dem 
Threnos  der  ausgebildeten  Lyrik,  dagegen  ist  sie  von  der  Tra- 
gödie  festgehalten,  denn  die  kommatische  Form  des  tragischen 
Threnos  ist  nicht  eine  Neuerung  der  tragischen  Dichter,  sout 
dem  ein  Festhalten  der  alten  volksmässigen  Weise.  Ja  selbst 
die  strophische  Composition  der  späteren  Hymenäen  lässt  sich 
bereits  für  jenen  Threnos  der  Troerinnen  nachweisen.  Die  Klagen 
der  Hekabe  und  der  Helena  zerfallen  nämlich  je  in  vier  tri- 
stichische  Strophen,  die  durch  scharfe  Interpunction  von  einander 
gesondert  sind.  Auch  der  in  den  tragischen  Threnen  wie  in  den 
erhaltenen  volksmässigen  Hymenäen  so  beliebte  Parallelismus  der 
Worte  zeigt  sich  in  der  Gleichheit  des  Anfangs  beider  Lieder.  In 
der  Klage  der  Andromache  scheint  die  Anrede  an  Astyanax  spätere 
Einschiebung.  Mag  dieser  Threnos  zu  den  spätesten  Bestandtheilen 
der  Ilias  gehören,  immerhin  wird  er  noch  vor  Arktinos  hinauf- 
zurücken sein  und  enthält  das  früheste  Beispiel  einer  strophischen 
Composition  als  eine  treue  Nachahmung  des  volksmässigen  Threnos. 
Zu  den  genannten  Gattungen  der  Chorlyrik  tritt  bei  Homer 
noch  eine  dritte  hinzu,  das  eigentliche  hyporchematische  Tanz- 
lied, vcm  einem  Einzelsänger  zur  Phorminx  gesungen,  während 
der  Chor  den  Gesang  mit  dem  Tanze  begleitet.  Ich  brauche  hier 
nicht  darauf  hinzuweisen,  wie  das  Hyporchema  in  der  späteren 
Lyrik  zwar  in  den  meisten  Fällen,  aber  keineswegs  immer  vom 
ganzen  Chore  gesungen  wird,  und  ebenso  bedarf  es  kaum  der 
Erinnerung,  dass  das  Hyporchema  wie  der  Päan  in  seiner  Ent- 
stehung dem  Apollinischen  Cult  angehört,  aber  diese  Beziehung 
auf  Apollo  häufig  verloren  hat,  wie  in  dem  Pindarischen  Hyp- 
orchema. auf  Helios  uni  im  Hyporchema  der  Spartaner,  welches 

2* 
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Aristophanes  am  Schlüsse  der  Lysistraia  aufführen  lasst.   Zu  deu 
Hyporchemen  der  Ilias   rechue  ich   im  weiteren  Sinne  das  Lied 
auf  den  vom  Apollo  geliebten  und  getödteten  Linos  IL  18,  ö70% 
das  in  der  Schaar  froh  scherzender  Jünglinge  und  Jungfrauen  ein 
Knabe  zur  Phorniiux  singt,  während  jene  um  ihn  her  den  Tau 
beginnen    und    ihn    zusammen    mit   Singen    und   Jauchzen   und 
hüpfendem   Sprunge  begleiten.     Ein  genaueres  Bild  des  Hypor- 
chema  giebt  eine  andere  Stelle  aus  dem  18.  Buche  d^r  Iliaa:  ein 
göttlicher  Sänger   singt   zur  Phorminx,  in  der  Mitte  des  Chorei 
beginnen  zwei  Vortänzer  den  Reigen  und  geschmfickte  JOnglii^ge 
und  Mädchen  drehe;i  sich  bald  an  den  Häpden  haltend  mit  kun- 
digen Füssen  im  Kreise,   bald  tanzen  sie  in  Reihen  (M  tfrt'xcv) 
gegen    einander.     Noch    interessanter    ist   die   Schilderung   eine» 
Hyporchema  im   <S.  Buche   der  Odyssee,  wo   uns  ein  Yollatindig 
ausgemaltes  Bild  eines  vor  Kampfrichtern  gehaltenen  muBiicbei 
AgoM    aufgerollt   wird,  gan:^  in  der  Weise,  wie  an  den  sparta- 
nischen (iymno])ädien  agoiüstische  Hyporchemen  s&ur  Aufl&hmiift 
kommen.     Und  Homer  schon   kennt   Kreta  als  eine  Hauptpflqe- 
stätte  der  hyporchematischen  Kunst,  wie  aus  II.  18, 590  henroigelit. 
jene  Insel,  wo  spätcT  Thaletas  die  alteinheimischen  hyporchema- 
tischen Weisen  zur  Kunstblütlie  sich  entfalten  liess  und  in  festes 
Formen  zu  den  verwandten  St^immen  des  Festlandes  hinflbarf&hrte. 
Wir  haben   <len   drei  Gattungen  der  chorischen  Lyrik  nocli 
eine  monodische  Lyrik  als  eine  der  frühesten  Gestaltungen  der 
griechischen  Poc^sie  hinzuzufügen,  die  dem  freien  TolksmiBsigeBi 
oft  auf  ein   profanes  Gebiet  hinübergehenden  Tone   des   älteatca 
(Ihorgosanges  gegenüber  einen  recht  eigentlich  sacnüen  Chanktir 
bewahrt  und   hierdurch   früher  zu   festen   typischen  Formen  g^ 
langt.     Es  sind  dies  die   religiösen  Hymnen,  die  an  beaümmtai 
('Ultusstiltten  zum  Lobe  der  Gölter  ertönten   und  diesen  Gultnt- 
stätten  auf  lange   als  (*in   lebendiges   Erbtheil  in  der  Traditioi 
priesterlicher  Geschlechter  und  iSchulen   verblieben.     Sie  wurdet 
Nomoi,  Ges(;tze  genannt  von  der  stätigen  Compositionaform,  ia 
der  diese  Hymnen  gedichtet  und   überliefert  wurden,   im  Gegen- 
sätze  zu    den    auf   der    freien   poetischen   That   des    achaffiendca 

*)  Nicht  —  wie  Lasaiilx  will  —  den  personificirten  Lebenifiuien,  iob- 
«Uitii  dii^  bt'rrliche  Kind  ,,Lcin'*,  das  aoli  «o  bald  die  prangende  Jagendblfltti 
verliert,  um  dann  /um  irfdörrten  und  gehechelten  Flachs  lu  werden  md  ii 
ein«^  >rrau8anien  Tod  zu  sterben,  wtrth  des  Jammers,  in  den  aneh  die 
Götter  einstimmen. 
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Volksgeistes  beruhenden  chorischen  Gesängen.  Wir  können  die 
Nomoi  am  besten  den  Veda- Hymnen  vergleichen,  in  denen  zu 
der*  hymnodischen  Lyrik  ein  episches  Element  hinzutritt:  der 
Gott  wird  durch  Schilderung  seiner  Thaten  gepriesen.  An  die 
Tempel  ^  und  Cultusst^ten  schlössen  sich'  bestimmte  Priester- 
und  Sängerfamilien,  und  wir  können,  der  Sage  folgend,  die 
grösstentheils  ji^uf  solchen  Tempeltraditionen  beruht,  bereits 
mehrere  Sängerschulen  unterscheiden.  Die  -  zwei  bedeutendsten 
Heiligthümer  dieser  Art  gehören  dem  Apolloculte  an:  es  sind 
die  Stätten  von  Delos  und  Delphi.  Hier  wurden  in  bestimmten 
dem  Apollomythus  angehörenden  Festcyklen  schon  in  frühester 
Zeit  musische  Agone  aufgeführt,  wo  priesterliche  Sänger,  mit 
einander  im  Lobe  des  -Gottes  wetteifernd,  den  Nomos  zur  Kithara 
vortrugen.  Die  Nomoi  des  Delisch en  Apollocultus  werden 
auf  Ölen  zurückgeführt,  der  von  den  Hy perbor äem  oder  von  den 
Lykiern  am  Xanthus  kommend  den  Apollocult  in  Delos  gegründet 
und  den  Hexameter  erfunden. haben  solf.  Noch  grössere  Bedeu- 
tung erhielten  die  Agone  von  Delphi,  dem  religiösen  Mittel- 
punkte ^es  gesammten  dorischen  Stammes.  Apollo  selber  hatte 
hier  das  Heiligthum,  das  mit  seinen  Tempelschätzen  und  seinem 
Orakel  schon  bei  Homer  hochberühmt  ist  (U.  9,  405.  2,  519. 
Od.  8,  87),  gegründet  und  kretische  Männer  zu  Priestern  ein- 
gesetzt; zu  seiner  Feier  ertönte  am  Pythischen  Feste  der  Nomos 
im  Agon  der  Kitharoden,  vor  Allen  der  Pythische  Nomos,  der 
den  Sieg  des  jugendlichen  Gottes  über  den  Drachen  Pytho  be- 
sang. Wir  müssen  über  die  Grenzen  Griechenlands  hinausschauen, 
um  in  diesem  Nomos  vom  drachentödtenden  Gotfe  eines  der  alte- 
.  sten  Lieder  zu  •  erblicken.  Wer  da  weisfi,  wie  tief  die  Zusammen- 
hänge der  indogermanischen  Völker  in  ihrer  Sprache,  ihren  ältesten 
Sitten,  ihren  ältesten  Culten  und  Mytheii  wurzeln,  wer  da  weiss, 
dass  alle  diese  Völker  in  vorhistorischer  Z^it  ein  einheitliches 
Volk  bildeten,  das  im  Innern  von  Asien  wohnend  l)ereits  zu 
einer  festen  Culturstufe  gekommen  war,  fthe  noch  die  einzelnen 
Zweige  sich  abtrennten,  —  dem  treten  auch  die  altindischen  Lieder 
vom  Ahi-tödtenden  Gotte  nahe,  die  altzendischen  vom  Kere9ä9pa 
und  Thraetaona,  den  Besiegern  des  dreiköpfigen  Drachen  azhi  dahaka, 
die  altgermanischen  Lieder  vom  drachentödtenden  Sigfried.  Die 
rege  Forschung  der  neuesten  Zeit  hat  gelehrt,  dass  diese  Sieger 
nicht  menschliche  Helden,  sondern  Götter  und  speciell  Götter  des 
Lichtes,  sind,  die  der  Finsterniss  den  Kampf  bieten;  —  es  sind 
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dieselben  Götter,  wie  der  im  Pythischen  Nomos  gefeierte  Drachen- 
tödter  Apollo.  Doch  zurück  zu  den  Nomoi  der  Agone  von  Delphi. 
für  deren  hohes,  noch  weit  über  Homer  hinaufreichendes  Alter 
ich  hiermit  die  Urverwandtschaft  der  Völker  in  Anbruch  Yiehme. 
Der  Schatz  der  Liedef ,  der  hier  gesungen^  wird  von  der  delphi- 
schen Tempelsage  auf  zwei  heilige  Sänger  zarückgefQhrt:  Cbrjso- 
themis  den  Kreter,  den  Sohn  -Karmanors,  und  Philammon  den 
Delpher,  den  Sohn  Apollos,  die  beide  im  delphischen  Agon  als 
musische  Kampfer  auftreten.  Chrysotliemis  ist  das  Prototyp  des 
agonistischen  Kitharoden,  der  im  Prachtgewande  der  s[wteren 
Nomossänger  zur  Phorminx  den  Pythischen  Nomos  singt;  Phi- 
lammon aber  ist  der  Erfinder  der  Dorischen  Tonart^  die  vor  allem 
an  Delphi  als  den  Ceiitralpunkt  des  Dorischen  Geistes  und  der 
Dorischen  Kunst  fixirt  war.  Auch  noch  Terpander,  der  l>erQhmle 
Nomosdichter  der  historischen  Zeit,  wird  mit  diesem  Philammon 
in  unmittelbare  Verbindung  gebracht. 

Der  Dorischen  Sängerschule  tritt  eine  Aeolische  entgegen, 
deren  Andenken  von  der  Sage  zwar  mit  minder  scharfen  ZOgen 
gezeichnet  ist,  die  aber  dennoch  als  ein  historisches  Furtum  be- 
steht.    Ihr  frühester  Hauptsitz  war  das  Aeolische  Bootien,  wo 
durcli  den  alten  Stamm  der  Aeolischen  Thraker  die  ersten  An- 
fange der  hellenischen  Cultur  fixirt  wurden  und  wo  am  Helikon 
früher  als  im  übrigen  Hellas  der  Dienst  der  Mnsen  und  mit  ihm 
die  musische  Kunst'  erblühte.    Der  Name  Orpheus  bezeichnet  da 
Sänger,   der  von  der  Sage  als  Repräsentant  dieser  alten  thrs- 
kischen  Poesie  und  Musik  hingestellt  wird;  neben  ihm  steht  der 
Name  Musäus,  der  zum  Sohn  oder  Schüler  des  Orpheus  gemacht 
wird.     Es  gehört  nicht  hierher,   wie   sich  sputef  Attika  dieser 
beiden  Namen  bemächtigt  und  sie  zu  Trägem  einer  Orakelpoesic 
macht,  ja  auf  sie  das  theologische  Epos  aus  der  Zeit  des  Ooo- 
makritus  zurückfuhrt.    Nur  die  Züge  der  leicht  auszuscheidendci 
älteren   Sage   wollen   wir  hier  festhalten,   um   an   den   von  der 
dorisch-delphischen  Kunst  durchaus  verschiedenen  Charakter  der 
Aeolischen   zu  erinnern.     Der  Sang   der   orphischen    Schale   isl 
nicht  der  ruhige  Nomos  zu  Eliren  Apollos;  wir  hören   ana  der 
Sage  deutlich  den  bewegten  Ton  erklingen,  der  hier  angeacUagci 
wurde,  einen  Ton,  in  den  die  Laute  des  «Schmerzes  und  Orgiasmat 
sich  einmischen  —  mit  einem  Worte,  es  ist  hier  das   religiöse 
Gebiet    der   chthonischen    Uötter,    deren    Dienste    die    orphiscks 
Muse  vor  allen  geweiht  war.     Daher  der  Mythus  von  Orpheu^ 
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der  um  die  entrissene  Eurydike  klagte  daher  der  Tod  des  Sängers 
durch  rasende  Bakchanten^  die  seinen  Leib  zerfleischen:  nur  seinö 
Lyra  schwimmt  von  Bootien  zu  den  Aeolem  des  Ostens,  nach 
der  glücklichen  Insel  Lesbos,  auf  der  fortan  wie  in  keinem  anderen 
griechischen  Lande  die  musische  Kunst  erblühen  sollte  und  von 
der  zuerst  Terpander  den  äolischen  Sang  nach  dem  griechischen 
Mutterlande  zurückführte,  und  wenn  ich  hier  bloss  mit  Sagen 
zu  operiren  scheine,  so  muss  ich  hinz^usetzen,  dass  die  alten 
Kenner,  4ass  namentlich  Glaukus  von  Rhegium  von  der  Poesie 
und  Musik  des  Orpheus  als  einem  bestimmten  Kunststile,  der 
früheren  Entwickelung  spricht  und  sie  mit  dem  Stile  Terpan- 
ders  zusammenstellt.    Plut.  de  mus.  7.  8. 

Verlassen  wir  jetzt  die  früheren  Gestaltungen  der  griechi- 
schen Lyrik,  die  theils  als  chorische  Gesänge  dem  freien  Schaffen 
des  poetischen  Volksgeistes  überlassen  blieben,  theils  als"  mono- 
discher Nomosgesang  von  priesterlichen  Sängern  gepflegt,  eine 
.  festere  Form  bewahrten.  Es  war  eine  andere  Richtung  der 
Poesie,  welcher  zuerst  eine  höhere  Blüthe  der  Kunst  zu  Theil 
werden  sollte:  dem  nach  Thaten  drängenden  Geiste  des  jugend- 
lichen Volkes  ward  das  Gebiet  der  Innerlichkeit  zu  enge,  es 
drängte  hinaus  zu  kühnem  Beginnen,  zu  Fahrten  über  das  Meer, 
zu  Kämpfen  mit  dem  Barbarenthum  des  Orients,  und  als  künst- 
lerische Reproduction  dieses  Heldenthums  erhebt  sich  das  !E]pos 
zu  wunderbarem  Glänze  empor.  Warum  sollen  wir  es  auszu- 
sprechen scheuen,  dass  die  Ausgangspunkte  dieser  epischen  Poesie 
bereits  in  der  alten  religiösen  Lyrik  enthalten  waren?  Ertönte 
nicht  schon  in  den  ältesten  Nomen  das  Lied  von  den  Thaten  der 
Götter,  von  ihren  Siegen  über  Dämonen  imd  Drachen,  und  war 
es  nicht  ein  kleiner  Schritt,  diese  epischen  Elemente  von  der 
Cultusstätte,  an  die  sie  ursprünglich  gebunden  waren,  auf  das 
Gebiet  des  Menschlichen  hinüberzuführen?  Mit  dem  .Göttlichen 
wurde  das  Menschliche  vereint,  zu  dem  Kreise  der  Götter  traten 
die  Heroen,  die  Söhne  der  Götter,  hinzu;  -r  wie  früher  zur 
Freude  und  Ehre  der  Götter  im  heiligen  Tempelbezirke  der  Nomos 
ertönte,  so  erschallt  jetzt  zur  Freude  und  Ehre  der  Fürsten  und 
des  Volkes  das  epische.  Lied.  Die  Entstehung  des  Epos  ist  nichts 
Anderes  als  eine  üebertragung  vom  Gebiete  des  Göttlichen  auf 
das  des  Menschlichen,  -eine  Herübemahme,  wie  wir  sie  später 
bei  der  Entstehung  der  Archilochischen  lamben  aus  den  Deme- 
•trischen  und  Dionysischen  Volksgesängen  sich  wiederholen  sehen. 
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Die  Musik,  als  das  eigentlich  lyrische  Element,  trat  mehr  und 
mehr  zurück;  während  die  xktaavÖQäv  noch  zur  Phormini  er* 
tönten;  erhob  sich  bald  als  die  Zusammenfassung  dieser  epischen 
Einzelgesänge  das  Homerische  Gedicht,  das  sich  völlig  von  der 
musikalischen  Form  befreite  und  nicht  mehr  durch  Kitharoden 
gesungen,  sondern  durch  Rhapsoden  vorgetragen  wurde. 

§  3. 
Terpanders  Zeitalter. 

.  Doch  noch  ehe  der  epische  Gesang  abgeblflht  war,  —  noch 
zur  Zeit  als  die  alteren  Kykliker  wie  Arktinos  die  Thaten  der 
Helden  in  homerischem  Tone  feierten  — ,  da  erhob  sich  die  bii 
dahin  durch  das  Epos  gehemmte  Stimme  der  Lyrik  eu  Gesängen 
künstlerischer  Vollendung,  um  bis  zum  Untergange  des  UasHi- 
sehen  Griechenthumes  nicht  wieder  zu  verstummen.  Und  wer 
war  der  Erste,  der  in  Hellas  diesen  Wendepunkt  der  Poe«ie 
hervorrief;  der  für  die  Lyrik  eine  dem  Epos  gleiche  Vollendung. 
der  Kunst  anbahnte?  Es  waren  nicht  die  laniben  des  Archi- 
lochus,  nicht  der  Gesang  der  elegischen  Dichter:  es  war  die  Lyn 
Terpanders ;  jene  gepriesene  Lyra,  zu  der  noch  vor  Archilochot' 
und  Kallinos'  Zeit  der  Lesbische  Dichter  und  seine  Schule  in 
bisher  ungeahnten  Weisen  die  Hymnen  der  Gotter  ertönen  liest. 
Wir  müssen  uns  hier  vor  Allem  über  Terpanders  Zeit- 
alter verstilndigeu.  Wenn  man  von  der  Ansicht  ausgeht|  das» 
Terpander  mehr  eine  mythische  als  eine  liistorische  Peraönlick- 
keit  sei,  so  wird  man  auch  darauf  verzichten  müssen,  die  chrono- 
logischen Data  zu  bestimmen.  Bedenkt  man  aber,  dass  aus  den 
Zeitalter  Terpanders  eine  Menge  geschichtlicher  Thatsachen  Ober 
liefert  ist,  dass  in  eben  dieser  Zeit- schon  eine  grosse  Ansahl 
von  Persönlichkeiten  mit  sicheren  historischen  Zügen  hervortritt, 
und  dass  endlich  die  (beschichte  Terpanders  in  sich  durchaus  so* 
sammcnhiingend  und  geschlossen  ist  und  in  keinem  wesentlielMD 
Punkte  das  sonst  gewöhnliche  Schwanken  verräth,  so  muss  nisi 
gestehen,  dass  Terpander  eine  durchaus  historische  Gestalt  iit 
und  dass  sein  Zeitalter,  falls  die  Tradition  uns  Nachrichten  Qber 
liefert,  bestimmt  werden  kaun.  Ja  eine  genaue  CombinatioD  der 
Stellen  führt  zu  dem  Resultate,  dass  wir  über  Terpander  flMhr 
und  Sichereres  wissen  als  über  manchen  späteren  Dichter,  von  des 
weit  /.ahlreichere  Fragmente  erhalten  sind.  In  manchen  Zfigfa* 
mag  die  Tradition  sagenhaft  sein,  wie  in  der  Veranlassong 
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Todes  und  seiner  Wanderung  nach  Sparta  ^  aber  es  sind  dies  nur 
unwesentliche  Punkte,  wie  wir  sie  noch  viel  häufiger  bei  spä- 
teren Dichtem,  Stesichorus  und  Pindar,  ja  selbst  bei  Aeschylus 
und  Sophokles  finden.  Wo  aber  die  üeberlieferung  variirt,  wie 
in  der  Chronologie,  da  sijid  sichere  Anhaltspunkte  genug*  vor- 
handen, die  uns  führen  und  leiten  können,  so  dass  es  auch  hier 
möglich  ist,  einen  sicheren  Boden  zu  gewinnen. 

Die  neuere  Literaturgeschichte  scheint  darin  übereingekommen 
zu  sein,  dass  Terpander  jünger  als  Archilochus  sei;  eine  Ansicht, 
die  sich  allerdings  auf  alte  Zeugnisse  stützt,  aber  sich  als  un- 
haltbar zeigt,  wenn  man  auf  die  überlieferten  Data  kritisch  ein- 
geht. C.  Fr.  Hermann  (Antiquit.  Lacedaem.  p.  5)  weicht  von  jener 
Annahme  ab  und  wendet  sich  einer  andern  Gruppe  von  Zeug- 
nissen zu,  welche  Terpander  vor  Archilochos  setzen  und  auch 
nach  unserer  Ansicht  die  richtige  Zeitl)estimmung  gegeben  haben. 
Auch  Bernhardy  scheint  sich  Gr.  L.  1,  S.  301  der  zweiten  Auf- 
lage dieser  Ansicht  zuzuwenden,  während  er  an  anderen  Stellen 
den  Terpander  nach  Archilochus  setzt.  Die  erste  Klasse  der 
Zeugnisse  wird  durch  die  Chronik  des  Parischen  Marmor  und 
des  Eusebius  sowie  durch  Phaneias  und  Hellanikus  vertreten,  die 
zweite  durch  Glaukus'  Schrift  „über  die  alten  Dichter  und  Mu- 
siker", durch  Alexander  „über  Phrygien"  und  durch  Hieronymus 
„über  die  Kitharoden".  Die.  Ansicht  derer,  welche  Terpander  in 
das  Zeitalter  des  Hipponax  setzten,  verrückt  so  sehr  alle  chrono- 
logischen Verhältnisse,  dass  sie  bereits  von  der  Quelle  Plutarchs 
de  mus.  ^  als  irrig  bezeichnet  wird. 

Die  Chronik  des  Eusebius  gibt  die  Blüthezeit  des  Terpander 
als  Ol.  33,  2  an,  und  damit  stimmt  der  Paris^he  Marmor,  wel- 
cher den  Terpander  381  Jahre  vor  den  Archon  Diognet  TOI.  129,  1), 
also  um  Ol.  33,. 4/34,  1  setzt,  epoch.  34.  Cf.  Boeckh  C.  I.  II, 
p.  316.  335.  Dieses  Datum  sieht  sehr  unverfänglich  aus  und 
dient  den  meisten  Neueren  wie  Boeckh  Metra  Pind.  245  als  chrono- 
logischer Ausgangspunkt;  dennoch  verhält  es  sich  mit  ihm  nicht 
viel  anders  als  mit  jener  Angabe  der  nkavcifievoi  bei  Plutarch. 
Wie  dort  Terpander  mit  Hipponax  als  Zeitgenosse  zusammengestellt 
wird,  so  wird  hier  Terpander  mit  Alkman  gleichzeitig  gesetzt,  — 
mit  Alkman,  der  in  jeder  Beziehung  eine  viel  entwickeltere  Periode 
der  griechischen  Poesie,  Musik  und  Metrik  repräsentirt,  als  der  Stifter 
der  ersten  musischen  Katastasis,  —  mit  Alkman,  der  in  seinen  Ge- 
dichten bereits  den  Polymnastus,  einen  Vertreter  der  zweiten  Spar- 
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taiiischen  Katastasis  gefeiert  hat  (Flut.  mus.  5. 9. 29).  Was  aber  du 
Auffalleudste  ist,  die  Chronik  des  Eusebius  macht  den  Terpander 
geradezu  zum  jüngeren  Zeitgenossen  Alkmans,  denn  der  letitere 
blöht  nach  ihrer  Angabe  schon  um  Ol.  30, 4  (Alcman  clanu  habetur 
et  Lesches),  was  mit  Suidas,  der  ihn  um  Ol.  27  setzt,  völlig  flberein- 
stinimt;  Terpanders  BlUthe  wird  dagegen  erst  um  33,  2  gesetzt 
Dies  Miss  Verhältnis!}  wird  dadurch  nicht  aufgehoben,  dass  Eaae- 
bius  im  weitereu  Verlaufe  seiner  Chronik  Ol.  44  als  Blfitheieit 
Alk  maus  angibt  mit  dem  Zusätze  ut  quibusdam  videtur;  denn  so 
oiitHteht  eine  zweite  CoUision,  dass  nämlich  Alknian  hierdurch 
in  die  Blflthezeif  des  Stesichorus  hinabrQckt,  womit  ebenfalls  aller 
Chronologie  ins  üesicht  geschlagen  wird.  Der  Parische  Marmor 
weiss  freilich  auch  hier  Ilath,  indem  er  den  (alten?)  Stesichonu 
zum  Zeitgenossen  des  Aeschylus  macht,  epoch.  50.  Solche  Wider- 
sprüche sind  in  der  Th^  unausbleiblich,  wenn  'Terpander  is 
Alkmans  Zeit  verwiesen  wird. 

Von  gleicher  Beschaffenheit  ist  der  Bericht  des  Phaneia* 
von  Lesbos,  eines  Zeitgenossen  Alexanders,  der  in  zwei  BQcheni 
über  die  Dichter  schrieb.  Clem.  Alex,  stromat.  1,  p.  138.  „Ter 
pander  sei  jünger  als  Archilochus,  Archilochus  jünger  als  Lesch« 
und  dieser  ein  Zeitgenosse  des  Arktinus/'  Phaneias  schliesst  sich 
im  Grunde  an  die  Chronologie  der  Chronisten  an:  lebt  Terpander 
33,  2,  so  ist  er  jünger  als  Archilochus  und  auch  jflnger  als 
Lesches,  der  in  die  Zeit  des  Alkman  fiHlt,  Tgl.: 

Ol.  20  Archilochus. 

Ol.  30,  4  „Alcman  olarus  habetur  et  Lesches.'' 

Ol.  33,  2  „Terpander  insignis  habetur." 
Phaneias  begeht  aber  noch  die  Ungereimtheit,  dass  er  den  Laschet 
aus  Ol.  30  an  den  Anfang  der  Olympiaden  hinaufrOcki,  indem  er 
ihn  mit  dem  alten  Arktinus  in  einen  musischen  Wettkampf  bripgL 
Wir  sehen  hieraus,  wie  unkritisch  Phaneias  zu  Werke  gegangen  ist 
Von  hervorragender  Bedeutung  erschien  den  Neueren  dir 
Angabe  des  Hellanikus.  Terpander  lebt  nach  ihm  zur*  Zeit  dsi 
Midas  (Clem.  Alex,  ström.  1,  p.  333).  Genauer  ist  dies  DataB 
bei  Athen.  14,^  (>35:  „Terpander  sei  der  älteste  Sieger  in  im 
Karneischen  Spieleu  zu  Sparta,  die  nach  Sosibius  in  der  26.  OljB- 
piade  eingesetzt  seien.''  Allerdings  ein  sehr  wichtiges  Zengnisa 
Die  musischen  Agone  au  den  Kameien  sind  nach  dem  nnawelM 
haften  Zeugnisse  des  Lakonen  Sosibius  Ol.  26  eingesetst;  i 
es  nun  feststeht,  dass  Terpander  der  älteste  Kameionike  iat, 
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muss  er  nothwendig  um  Ol.  26;  also  nach  Archilochus  gelebt  haben, 
als  dessen  Blüthezeit  Ol.  15  —  20  feststeht.  Aber  hiermit  tritt 
die  zweite  Gruppe  der  Zeugnisse  in  Conflict,  welche  den  Ter- 
pander  vor  Archilochus  setzen,  und  es  entsteht  die  Frage,  auf 
welcher  Seite  das  Richtige  ist.  • 

Wie  sind  die  Gewährsmänner  der  zweiten  Gruppe?  Es  sind 
Musiker  und  Literarhistoriker,  die  sich  ex  professo  mit  diesem 
Gegenstande  beschäftigt  haben  oder  wenigstens  vielfach  die  Musik 
berühren.  Einer  von  ihnen,  der  gewichtige  Glaukus,  spricht  es 
in  dem  uns  durch  unschätzbare  Notizen  bekannten  Werke  über 
die  alten  Dichter  und  Musiker  direct  aus,  dass  Terpander  älter 
sei  als  Archilochus.  Wir  lesen  nämlich  Plut.  mus.  4:  ngsößv- 
T6QOV  yovv  avtbv  ^AqxlXoxov  inotpaCvei  JTAavxog  6  il^  ^Itakiag  iv 
cvyyQOLHnati  reo  ^eqI  täv  ccQxcciiov  noirixäv  xat  ^ovöixäv  (priöl 
yccQ  avrov  davtegov  ysviö^aL  fietic  tovg  nQcitovg  noirfiavtag 
avkfpöCav:  Wer  die  iCQ^toi  TCOLtjöavtsg  avkadiccv  sind,  ergibt 
sich  aus  den  folgenden  Capiteln  des  Plutarch,  wo  es  von  Orpheus, 
dem  Vorgänger  des  Terpander,  heisst:  6  d'  ^OQq)£vg  ovöivctr  9?at- 
vstai  fienifirjuivog'  ovdelg  yocQ  tkd  yByivrixo  el  fiij  oC  avlcadixäv 
TcoirjtaL^  es  sind  die  ältesten  mythischen  Vertreter  der  Aulodik, 
Hyagnis  und  Marsyas  zu  verstehen.  Mit  Glaukus  stimmt  Alexander 
überein,  aus  welchem  Plutarch  mus.  5  die  betreffenden  Worte  ent- 
lehnt hat.  Während  Glaukus  und  Alexander  nur  eine  relative  Zeit- 
bestimmung über  Terpander  geben,  gibt  Hieronyn;iu8  in  seiner 
Schrift  über  die  Kitharoden,  welche  das  fünfte  Buch  seines  Werkes 
Tta^l  7Coii]Täv  bildete,  ein  positives  Datum,  indem  er  den  Ter- 
pandei^  an  den  Anfang  der  Olympiaden  setzt  und  zum  Zeitgenossen 
des  Lykurg^  macht  (Athen.  14,  655  c.)! 

Es  wäre  eine  dialektische  Spielerei,  wollte  man  die  ent- 
gegenstehenden Nachrichten  dadurch  auszugleichen  suchen,  dass 
man  annähme,  der  Sieg  an  den  Earneieb  sei  in  die  letzten  Lebens- 
jahre des  Sängers  gefallen,  und  so  könnte  ex  noch  immerhin,  wie 
Glaukus  und  Alexander  angeben,  älter  als  Archilochus  sein. 
Nehmen  wir  an,  dass  Tprpander  erst  im  70.  Jahre  den  Sieg  er- 
rungen, so  wäre  er  doch  zur  Blüthezeit  des  Archilochus  (Ol.  20) 
45  Jahre  alt  gewesen  und  könnte  dann  unmöglich  älter  als  Archi- 
lochus heissen,  ganz  abgesehen  davon,  dass  zwischen  beiden  noch 
der  Aulode  Klonas  gesetzt  ist.  Eine  Vereinigung  des  Hellanikus 
mit  Glaukus  und  Alexander,  um  zunächst  von  Hißronymus  ab- 
zusehen, ist  durchaus  nicht  möglich.   Auf  welcher  Seite  liegt  der 
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Felller?  Aufschluss  gibt  PJut.  mus.  6:  Tekamatov  Öi  TligiidU' 
rot/  q>a6L  xid^agoDÖor  VLxijöccL  h'  yiaxsdalfiovi  Kagveia^  to  yivog 
ovTCc  ^dtößiov  rovxov  di  relsinriaavrog  xikog  Xaßstv  Aeößioigxo 
ötfvexH  Tilg  ,x(itcc  rijv  xiO^agadiav  diadoxijs.  Die  Terpandriden 
hatten«  an  den  musischen  Spielen  der  Spartanischen  Kameien 
von  der  frühesten  Zeit  an  in  unmittelbarer  Diadoche  gesiegt, 
ohne  dass  eine  andere  Sängerschule  sich  an  diesem  Feste  hatte 
pceltond  machen  können:  die  Namen  der  Terpandriden  fOllten  dem 
nach  bis  auf  Perikleitos  die  Karneioniken  -  Liste  aus.  Wenn  nun 
mit  Terpandera  Musik,  mit  Ter])ander.s  Nomen  und  Compositionen 
und  von  Terpanders  Schülern  die  Siege  errungen  waren,  so  er- 
klärt es  sich  leicht,  wie  Terpander  selber,  dessen  geistiges  Ur- 
bild in  diesen  Siegen  lebte,  an  die  Spitze  der  Karneioniken  gestellt 
werden  konnte,  -zumal  das  Streben  der  HelleDen,  ihre  Institute 
auf  gefeierte  Namen  zurück^niführen,  sogar  einen  Chrysothemii 
an  die  Spitze  der  Delphischen  Agone  treten  Hess.  So  enthält  jene 
Angabe  des  Hellanikus*  noch  immer  etwas  Wahres,  auch  weno 
die  musischen  Spiele  der  Karneien  erst  nach  Terpanders  Zeit  ein- 
gesetzt sind:  an  die  Stelle  von  Terpanders  Schule  ist  der  Name 
ihres  gefeierten  Begründers  gestellt. 

Demnach  stellt  es  sich  heraus,  dass,  wenn  wir  die  Angaben 
des  llellanikus  und  die  des  Glaukus  und  Alexander  gegen  ein* 
ander  abwägen,  sich  die  Wagschalc  auf  die  Seite  der  letsterea  ^ 
hinneigen  muss.  Streiten  wir  von  der  Terpandrischen  Musik  alle 
die  Unrichtigkeiten  und  Uebertreibungen  ab,  durch  die  sie  tob 
den  Literarhistorikern  entstellt  ist,  und  folgen  wir  bloss  des 
übereinstimmenden  Nachrichten  über  die  ernste  Einfachheit  der 
Terpandrischen  Kunst,  so  ergibt  sich  ohnehin  aus  inneren  Grfinde% 
dass  Glaukus  Uecht  hat,  wenn  er  den  Terpander  vor  Archilochui 
setzt.  Terpander  repräsentirt  überall  die  älteste  uns  bekanntf 
iStufe  archaistischer  Einfachheit  in  der  Lyrik;  er  kennt  nnl'  en- 
fache  Metra  und  auch  von  diesen  nur  den  UexametSr  und  einig» 
noch  einfachere  Choralrhythmen,  er  weiss  noch  nichts  von  sa* 
sam mengesetzten  Massen,  von  einem  Wechsel  der  Rhythmen  and 
Tonarten,  während  die  Neuerungen  des  Archilochus  einen  weil 
entwickelteren  Standpunkt  der  Metrik  und  Musik  bezeichncii 
wobei  ich  nur  auf  seinen  melodramatischen  Vortrag  und  die 'aus- 
gebildete Instrumentalmusik  zu  verweisen  brauche  (Plut.  ndus.  28^ 
Archilochus  selbst  kennt  schon  die  Klüthc  der  Lesbischen  Musik, 
indem  er  singt  Athen.  4,  180  c: 
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ccvTog  i^ccQXCDV  TCQog  avXov  Aiößiov  nairiova. 
Wenn  Archilochus  hier  bereits  die  Ausbildung  der  Aulodik  vor- 
aussetzt, so  weist  das  auf  eine  Zeit  hin,  der  die  Terpandrische  Aus- 
bildung der  Kitharodik  schon  vorausgegangen  ist,  da  die  Aulodik 
sich  überall  erst  nach  der  Ausbildung  der  Kitharodik  entwickelt  hat. 

So  führen  uns  innere  und  äussere  Gründe  zu  strengem  Fest- 
halten an  dem  Bericht  des  Glaukus,  däss  Terpander  älter  ist 
als  Archilochus.  Damit  ist  aber  seine  Lebenszeit  nur  an- 
nähernd  bestimmt,  denn  es  bleibt  ooch  die  Frage  offen:  wie  lange 
lebte  er  vor  Archilochus?  Hierauf  aijtwortet  Hieronymus,  dass 
er  zur  Zeit  des  Lykurg,  also  zu  Anfang  der  Olympiaden  gelebt 
habe.  Wir  müssen  gestehen,  dass  dieses  Datum  an  sich  nicht 
viel  Ansprüche  auf  Glaubwürdigkeit  machen  kann ,  da  Andere  auch 
den  erst  der  zweiten  Spartanischen*  Musik-Katastasis  angehörenden 
Thaletas  in  die  Zeit  Lykurgs  versetzen.  Aber  wir  finden  noch  einen 
anderen  Anhaltspunkt.  Jene  anderen  Schriftsteller  nämlich,  die  den 
Terpander  in  die  vorarchilochische  Zeit  hinaufrücken,  machen  ihn 
nicht  zum  unmittelbaren  Vorgänger  des  Archilochus,  sondern 
setzen  zwischen  beide  noch  die  .Periode  des  Klonas,  .der' für  die 
ältere  Peloponnesische  Aulodik  dieselbe  Bedeutung  hat,  wie  Ter- 
pander für  die  ältere  Kitharodik;  und  so  erhalten  wir  ein  zweites 
Zeugniss,  durch  welches  Terpander  in  die  ersten  Olympiaden 
hin^ufgerückt  wird.  Die  Terpandrische  Lyrik  gehört  hiernach  • 
der  Zeit  an,  wo  sich  im  -kyklischen  Epos  die  Nachblüthe  des 
Homerischen  Epos  zu  entwickeln  begann.  Dies  stimmt  durchaus 
mit  dem  Charakter  seiner  Poesie  stimmt,*  die  sich  in  Allem  auf 
das  Epos  bezieht. 

Schon  ein  Blick  auf  die  nachfolgende  Zeit'  hätte  die  Rich- 
tigkeit der  Chronologie  des  Glaukus  erl^ennen  lassen  können. 
Setzt  man  Terpanders  erste  Katastasis  nach  Archilochus,  also 
Ol.  20,  wo  bleibt  da  ein  Platz  für  die  zweite  Katastasis  Spartas, 
die  durch  Thaletas,  Xenodamos,  Polymnastus  u.  A.  vertreten  ist? 
Polymnastus  muss  jedenfalls  älter  oder  mindestens  ein  Zeitgenosse 
von  Alkman  sein,  da  ihn  dieser  bereits  in  seinen  Gedichten  er- 
wähnt (Plut.  mus.  8);  Polyihnastus  aber  hatte  wiederum  den 
Thaletas  besungen  (Pausan.  1,  14,  4).  Die  Annahme  des  Hella- 
nikus  schliesst  also  die  Ungereimtheit  in  sich,  dass  in  der  Zeit  von 
OL  20  bis  27  oder  30  oder  von  Archilochus  bis  Alkman  nicht  bloss 
die  Periode  des  Terpander  und  die  erste  Spartanische  Musik-Kata- 
stasis,  sondern  auch  die  Periode  der  älteren  Aulodik  des  Klonas  und 
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sogar  die  zweite  Katastasis  mit  ihren  zwei  verschiedenen  Gene- 
rationen angehörigen  Vertre.tern  Thaletas  und  Polydinastus  ein- 
geschoben werden  muss,  oder  mit  anderen  Worten,  dass  das, 
was  nach  inneren  Gründen  sowohl  wie  nach  den  Zeugnissen  der 
Alten  verschiedenen  Perioden  und  Entwickeluugsstufen  angehört^ 
wie  die  erste  und  zweite  Katastasis  Spartas,  gleichzeitige  Ereig- 
nisse sind. 

Wir  glauben  hierdurch  die  Richtigkeit  der  Zeitbestimmungen 
des  (ilaukus  dargethan  zu  haben  und  stellen  in  dem -Folgendes 
die  4  chronologischen  Data  der  älteren  Lyrik,  die  sich  aus  seina 
Angaben  bei  Flut,  de  mus.  4  ergeben,  übersichtlich  zusammen: 

1.  Oi  TcgäroL  noii]6avxeg,xiiv  avkrjTixi^v 

(Ale^avÖQog  d'  iv  rj}  övvaycaytj  täv  n€Ql  OQvyia§  ar^ov- 
(lara  "OXvfiTCov  kq)ri  ngätov  aiq  tovg  "Ekkr^vag  xopUettL 
"Tayviv  Ö\  ngätov  avXfjöai^  elra  tov  tovrov  vtov  Magöim. 
£tr'  "OXvfiTtov), 

2.  TtQnavdgov  Fkavxos  iv  övyyQäfi(iari  tp  nBQl  räv  aQjflimv 

npirizAv  xal  fiovöixäv  tpriöi,  Ssvtbqov  yeviö^ai  lutit  tot; 
nQoirovg  Tcoti^öavtag  avXrit'ix'qv^  iitjXcaxivai  dl  rov  Tifjmmh 
dgov  ^Ofn^\fov  fiiv  rä  fTttj^  ^ÜQtpiiog  ö\  rä  (likti  . .  e  d*  \}^ 
q>€vs  ovdiva  q>aivexai  fiefiifirifiivos^  ovöelg  ydg  xm  ytyiw^n 
sl  firi  ol  tmv  avXritixäv  noirixai^  xovtovg  d\  imkt'  ovflr 
ro  ^OQq>ix6v  egyov  loiou. 

3.  Klovag  dl  räv  aidcödixav  voficiv  XQititfig  o  oXtyp  vtftcftr 

TeQTtdvÖQiW  y6v6(i€vog. . . 

4.  Mira  Öl  Tignavögov  KXoväg^A QxCkoxog  naffadidoxui  ytviötmL 

Weiterhin  heisst  es  bei  Flut,  de  mus.  21)  (vermuthlich  ebenfalb 
nach  Heraklides'  öwaycnyti  xäv  iv  iiovaixQj  der  diese  Notiz  abtr 
nicht  aus  Glaukus  Itheginus  entlehnt  hatte): 

^AqxCXoxov  otovxai  dl  xal  rryt/  xgovöiv  xr^v  imb  xifv  &dipß  xviftm 
ngäxov  evgetVj  xovg  d'  agxaiovg  ndvxa  nQogxogda  x^oi&m. 
Diese  Notiz  besagt: 

Die  Alten  begleiteten  ihren  Gesang  mit  unisoner  TnntniiMi 
talmusik;  Archilochus  war  der  erste,  durch  welchen  eine  Bcj^bi- 
tuug  des  Gesanges  mit  divergireuden  Instrumentaltonen  aafkaa. 

Im  Anfange  also  kannte  die  griechische  Musik  nnr  die  Bifr' 
stimmigkeit,  der  Gesaug  und  die  Begleitung  war  uniaon.  Dieiff 
Standpunkt  absoluter  Homophonie  gehört  der  allerfrOhesten  Zol 
an.     Darauf  folgt  der  Standpunkt  der 
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§  4. 
Heterophonie, 

dgrin  bestehend,  dass  die  Melodiestimme  des  Gesanges  (fiekog- 
gleichzeitig  von  einer  divergirenden  Instrumentalstimme  (x^v6Lg) 
begleitet  wird.  Den  Ausdruck  hsQoqxDvia  für  diese  «Art  der 
Musik  überliefert  uns  Plato  legg.  7,  .812.  Plato  spricht  hier  von 
dem  Unterrichte,  welcher  den  Kindern  vom  neunten  bis  zum 
zwölften  Jahre  in  der  Musik  zu  ertheilen  ist.  Ein  Kitharist  soll 
sie  im  Ly.raspiel  unterrichten.  Lehrer  und  Schüler  sollen  unison 
das  nämliche  Melos  zu  gleicher  Zeit  vortragen.  Dies  ist  von 
Plato  mit  folgenden  Worten  ausgedrückt:  „-^ft  . . .  tov  t€  xi^a- 
giötijv  xal'tov  naidsvo^Bvov  a%o9id6vxag  tcqo^xoqSk  tu  q)d'iy(iaTcC 
rotg  q)d'syfLaai.'^  Dieser  von  Plato  anempfohlenen  Weise  (des  uni- 
sbtien  Spieles)  "stellt  er  eine  andere  Weise  entgegen,  welches  für 
jenes   Alter  nicht  förderlich  sei: 

rriv  d'  ixsQoqxovCttv  xal  stoLXikiav  tijg  kvQag,   akXa  fiiv  (lekri 

täv  xoQÖäv  tBiöäv^  aXka  S\  tov  trjv  [lekadiav  l^vvd'^vrog  tcoitj- 

rot).   .  .  .   TCQogaQfiOTtovtag   Tor<yt    g)^6yyoig  rrjg    kvQag^    nuvta 

ow  ta  toiaika  ft^  7CQogq)iQBW  rotg  ^dklovöcv  iv  tqlöIv  hsai 

to  rrjg  [lovöcxrig  XQV^^l^i'OV  ixkrjtl^söd'ac  diä  rdxovg. 

Hier  wird   die  Art  des  Spieles,   welche  dem  dnodLSoöd'ai  Ttgog- 

XOQÖa  tcc  q>d^£y(iata  rotg  (pd^^y^aöiv  entgegensteht,  mit  dem  Worte 

iTSQO(pcavicc  bezeichnet.     Es  bedeutet  dies  Wort  genau  dansselbe 

wie  unser  „Zweistimmigkeit",  jj^iii©  zweite  Stimme  spielen"*). 

Wenn  es  bei  Plutafch  de  mus.  28  heisst  tovg  d'  ccQxaCovg 
Zttvxa  iiQogxoQda.xQovEiv^  so  bezieht  sich  das  auf  eine  zum  Ge- 
sänge hinzukommende  unisone  Instrumentalstimme.  Ebenso  ist 
die  xQov6vg  vno  xriv  ^Öriv  von  einer  Instrumentalbegleitung  des 
Gesanges  zu  verstehen.  Bei  Plato  dagegen  ist  lediglich  von 
Instrumentalmusik  die  Rede,  einer  homophonen  und  einer  hetero- 
phonen.  •  Der  letzteren  gedenkt  auch  Aristoteles  Problem.  19,  18. 
Vgl.  unten. 

In  einer  andern  Stelle  des  Plutarchi sehen  Musikdialoges 
18.  19),  wo  von  der  einfachen  Melopöie  des  Olympos  und  Ter- 
panders  die  Rede  ist,  wird  bereits  diesen  die  heterophone  Instru- 
nentalbegleitung  des  Aulos  zugeschrieben  und  durch  Beispiele 
lus  ihren  Melopöien  nachgewiesen.  Es  braucht  dies  gerade  kein 
Widerspruch  mit  der  vorher  angeführten  Stelle  des  Plutarchischen 


*)  Wir  gehen  später  auf  diese  Stelle  genauer  ein. 
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Musikdialo^es^   in    welcher    Archilochus    als    der   entb   Erfinder 
der  heterophonen  Instrumentalbegleitung  genannt  wird,  zu  sein. 
Augenscheiulich  gehen  die  beiden  Plutarchiseben  Stellen  auf  xwei 
verschiedene  Quellen  zurück ,  von  denen  die  eine  in  Archilochb, 
die  andere  (mit  Glaukus  Rheginus)  in  Terpanelßr  den  alteren  er- 
blickte.   Karl  Hurney,  Abhandlung  über  die  Musik  der  Alten  (b 
der  deutschen  Uebersetzung  Eschenburgs)  S.  40  sagt  von  dieier 
Stelle:  ,Jch  halte  sie  für  die  allernierkwürdigste  Stelle  Aber  die 
alte  Musik,  die  ich  jemals  gefunden  habe/ weil  sie  die  einzige  ist 
die  eine  Art  von  Beschreibung  der  alten  griechischen  Melodie  ao 
die  Hand  gibt.    Alle  die  liegein  darüber  beim  Ari^toxenaa  gebet 
.davon  nicht  den  mindesten  BdgrifiP/^    Die  neueren  Forscher  fibcr 
die  griechische  Musik,  aucli  Boeckh  und  Beltermann,  haben  dieie 
von  dem  alten  Burney  so  sehr  ausgezeichnete  Stelle,  welche  uh 
durch  den  IMutarchischen  Musikdialog  überkommen  ist,  aber  ihreB 
Ursi>runge  nach,  wie  schon  gesagt,  auf  eine  der  AristoxeniacIiM 
Schriften,    und  zwar  auf  dessen  vermischte  Tischgesprilkche  n* 
rückgeht,  völlig  unbeachtet  gelassen.    Ein  dritter  Forscher,  Karl 
Fortlage,  sagt  in  der  Vorrede  zu  seinem  „Musikalischen  Systesi 
der  Griechen  in  seiner  Urgestalt  1847^^,  einer  vortrefliichen  Arbeü 
in  welcher  er  auf  Grundlage  des  Alypius  das  altgriechische  NoIflQ- 
System  und  die  griechischen  Noten  erörtert:  nachdem  er  (Fort-. 
läge),  der   IMutarchischen  Schritt   über  Musik  längere   Zeit   eiw 
nutz-  und  erfolglose  Sorgfalt  zugewandt  habe,  müsse  er  dieselbe 
jetzt,  wo  er  die  NotentabtJlen  des  Alypius  herbeiziehe^  als  eitki 
Tand  und  uimützes  Spielwerk  zur  Seite  werfen.   Es  stehe  nicUi 
darin,  was  nicht  eitle  Thorheit  sei,  sie  enthalte  lauter  Trinnr 
über  einen  fingirten  Zustand  der  Vollkommenheit  alter  grie^ 
scher  Musik. 

Wir  dürfen  an  Fortlages  sorgsamem  Studium  der  PlutareU- 
^hen  Schrift  über  die  Musik  nicht  zweifeln,  wohl  abfr  dllda 
wir  es  seltsam  finden,  wie  es  Fortlage  entgangen  ist,  dM 
Plutarch  seinen  Bericht  aus  den  besten  Quellen  der  klassiscM 
Zeit,  zum  Theil  ohne  Aenderung  des  Wortlautes  zusama» 
gestellt  hut,  aus  den  Werken  des  Aristoxenus  und  der  ihrusA 
wiederum  aus*  Gluukus  Kheginus  schöpfedden  Musikgeschi^te 
des  Heraklides.  In  meiner  Ausgabe  der  Plutarchischen  Sehiil 
1SG5  denke  ich  diese  Entstehung  derselben  unwiderleglich  feil- 
gestellt  zu  haben,  auch  dies,  dass  die  in  Kede  stehende  Stelle  fibff 
die  Zweistimmigkeit  der  alten  Terpandrischen  und  Olympischa 
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Compositioneii)  welche  die  AiifmerkBamkeit  Burneys  in  so  hohem 
Grade  erregt  hat  und  die  er  für  viel  wichtiger  erklärt  als  Alles, 
was  wir  aus  Aristoxenus  wissen,  ein  wörtlicher  Auszug  aus  den 
Aristoxenischen  öviifuxta  HvfiTCotLXcc  ist*). 

Der  griechische  Musiktheor.etiker,  der  dieses  niedergeschrie- 
ben, redet  von  Accordtonen  nicht  im  Sinne  einer  Generalbass- 
•  lehre;  er  ist  weit  davon  entfernt  angeben  zu  wollen,  welche 
Klänge  mit  einander  zu  einem  Accorde  verbunden  werden  können. 
Sein  Zweck  ist  nachzuweisen,  dass  die  Meister  der  archaischen 
Musikperiode  sich  bestimmter  Klänge  der  diatonischen  Scala  nicht 
etwa  deshalb  enthielten,  weil  sie  dieselben  noch  nicht  gekannt 
hätten.  I^en  Alten  seien  jene  Klänge  durchaus  geläufig  gewesen. 
Der  Nachweis  wird  folgendermassen  gefuhrt:  nur  für  die  Gesang- 
melodie enthielt  man  sich  jener  Töne,  die  zu  jener  Gesangmelodie 
gehörenden  Instrumentalbegleitung  bringt  sie  zur  Anwendung. 
Der  alte  Theoretiker.^  führt  aus  den  Compositionen  der  Terpan- 
drischen  .und  Olympischen  Musikepoche  fQr  seine  Behauptung 
Beispiele  auf,  die  wir  jetzt  natürlich  nicht  mehr  controlliren 
können;  aber  wir  sind  durchaus -nicht  berechtigt,  bei  dem  alten 
griechischen  Thepretiker  eine  geringere  Gienauigkeit  und  Gewissen- 
haftigkeit vorauszusetzen  als  bei  irgend  einem  modernen  Musik- 
theoretiker. 

Die  besondere  Art  und  Weise,  wie  man  in  der  griechischen 
Musik  mit  einer  die  Melodie  bildenden  Gesangstimme  die  be- 
gleitende Instrumentalstimme  verband,  wird  durch  das,  was  wir 
bei  Plutarch  lesen,  nicht  im  mindesten  aufgeklärt.  Aber  jeden- 
falls die^t  es  als  historisches  Zeugniss,  dass  die  griechische  Musik 
schon  in  ihrer  ersten  Periode  mit  der  Gesangstimme  eine  diver- 
girende  Instrumentalstimme  verband.  Die  Mehrstimmigkeit  waV 
den  Griechen  keineswegs,  wie  Ambros  (Geschichte  der  Musik  I 
S.  455)  behauptet,  etwas  Gleichgültiges  oder  gar  Störendes:  die 
Einstimmigkeit  befriedigte  die  Griechen  schon  zu  Olympus*  und 
Terpanders  Zeiten  nicht**).  * 

Nach  Ambros  (a.  a.  0.)  war  „der  Mangel  an  Mehrstimmig- 
keit im  tieferen  Wesen  griechischer  Musik  begründet.  Uns  dünkt 
Harmonie  freilich  unentbehrlich.  Aber  z.B.  die  Völker  des  Orients 
denken  anders.  Weit  entfernt  an  europäischen  harmonischen 
Melodien  Gefallen  zu  haben,  erklären  sie  diese  Vielstimmigkeit 

*)  Berliner  Philologische  Wochenschrift  1884  Nr.  2.  6.  34. 
**)  Berliner  Philologische  Wochenschrift  a.  a.  0. 

*     R.  WKRTPHATi,  Theorie  der  griech.  Uannonik  n.  MelopOie.  3 
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für  einen  Fehler."  Ebenso  wie  die  Orientalen  —  meint  Ambrot  — 
wiirden  auch  die  alten  Griechen  die  Mehrstimmigkeit  Ar  einen 
Fehler  erklärt  haben.  ,,Die  griechische  Musik  beruhte  gleich 
von  Anfang  an  auf  dem  recitirenden  Oesange  des  Einielnen  und 
auf  dem  naturalistischen  Zusammensingen  im'  Chore.  Bei  dioer 
llauptrichtung  der  Tonkunst  ist  es  begreiflich,  dass  die  Harmonie  ' 
etwas  Gleichgültiges  oder  gar  Störendes  bleiben  mnsste  und  der  ge-' 
regelte  Fortgang  der  Töne  allein  für  vollbefriedigend  gelten  konntef* 

Weiter  sagt  Ambros:  ,y  Aristoteles  wirft  das  Problem  auf, 
warum  man  beim  Gesänge  nur  die  C-onsonanz  der  Octare  uiwende^ 
und  er  bemerkt  ausdrücklich  ^  man  habe  bis  jetxt  noch  nie  eine 
andere  Consonanz  verwendet.  Diesen  klai:en  Zeugnissen  gegenüber 
zerfallt  alles  ^  was  man  zu  Schutz  und  Trutz  der  griechischen  har 
monisirten  Musik  an  Argumenten  mühsam  aufgebaut  haty  nämlich 
Stellen  wie  die  von  iioeckh  herbeigezogenen  Verse  des  Horas  und 
die  schon  früher  für  die  Mehrstimmigkeit  der  Musik  geltend  ge- 
machte Stelle  aus  dem  siebenten  Buch  der  Platonischen- Gesetae,'* 

Jene  Stelle  der  Aristotelischen  Probleme  (19,  18)  lautet: 
flu  dia  naömv  6vfig)mvL'a  adstca  (lovov^  d.  h.  von  allen  sympho- 
nischen Accordcn,  die  gesungen  werden,  ist  die  OctnT^  die 
einzige^'  —  Quarten-,  Quinten-  und  alle  übrigen  Accorde  kniaea 
also  innerhalb  des  antiken  Gesanges  nicht  vor.  Vgl.  Arisi.  proU 
19,  17:  dtä  nivxB  ovx  adov6iv  avriqxova,  Dass  jente  Aristote- 
lische Problem  vom  Gesänge  redet,  hat  Ambros  unbeachtet  ge- 
lassen. Selbstverständlich  ist  ein  Gelang,  in  welchem  Octaf« 
oder  überhaupt  Accorde  zu  Gehör  gebralsht  werden,  kein  Solo-. 
sondern  ein  Chorgesang.  Aristoteles  belehrt  uns,  dass  .man  ia. 
griechischen  Chorgesange  nur  Octaven,  aber  keine  Quinten  aal 
Quarten  u.  s.  w.  hört.  Die  als  Chor  auftretenden  Sänger 
stets  nur  dieselbe  Stimme,  wenn  nicht  unter  den  Bangem 
schiedene  Altersstufen,  Männer  und  Knaben,  Tertreten 
Dies  war  der  Fall,  wo  von  Männern  und  Knaben  dieselbe  Mdod» 
in  der  Octave  gesungen  wurde. 

Wir  haben  hier  ein  unumstössliches  Quellenseugnisa,  daas  dv 
Chorgesaug  der  griechischen  Musik  kein  mehrstimmiger  wv^ 
dass  die  Sänger  stets  eine  und  dieselbe  Stimme,  wenn  auch  in  dtf 
Octave  sangen.     Der  griechische  Gesang  war  unison. 

Daraus  aber  folgt  keineswegs,  dass  die  griechische  Muik 
überhaupt  eine  uuisone  war.  In  unseren  Opern  kommt  es  for, 
dass   der   Chor    unter   instrumentaler    Begleitung   eine  NunuNT 
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unison  sisgt^  aber  Niemand  wird  sagen,  däss  die  Musik  dieser 
Nummer  eine  unisone  sei.  Wir  müssen  demnach  immer  noch  - 
die  Frage  offen  lassen,  ob  nicht  auch  der*  unisone  Ghorgesang, 
ob  nicht  selbst  der  Sologesang  der  griechischen  Musik  durch  die 
mit  dem  Gesänge  sich  verbindende  Instrumentalmusik  (Krusis)  zu 
einem  mehrstimmigen  wurde. 

Nach  Ambros  beruhte  die  griechische  Musik  gleich  von 
Anfang  an  auf  dem.recitirehden  Gesänge  des  Einzelnen;  ,,so  musste 
die  Harmonie  etwas  Gleichgültiges  oder  gar  Störendes  bleiben". 
Der  Bericht,  den  die  Quellen  überliefern,  lautet  ganz  anders  als  Am- 
bros versichert.  Die  ältesten  Compositionen,  welche  dem  klassischen  - 
Hellenenthume  zu  Gebote  standen  und  auch  dem  Aristoteles  und 
Aristoxenus  noch  wohl  bekannt  waren,  sind  die  Melopöien  des 
Olympus  und  des  Terpander*).  Durch  die  Schrift  werden  freilich  " 
jene  ältesten  Meister  ihre  Mele  ebenso  wenig  fixirt  haben  wie 
Homer  seine  Epen.  Aber  gerade  so  wie  die  Homerjden  die 
Homerischen  Epen  von  Generation  zu  Generation  fortpflanzten, 
bis  Pisistratus  das  mündlich  üeberlieferte  der  Schrift  übergeben 
Hess,  gerade  so  bestand  auch  eine  musikalische  Kunstschule  der 
Terpandriden;  zunächst  die  Nachkommen  seiner  Familie,  welche 
die  Gesänge  Terpanders  an  den  griechischen'Festspielen  vortrugen 
und  dort  viele.  Generationen  hindurch  mit  den  kitharodischen 
Nomoi  Terpanders  den  Sieg  errangen.  Ebenso  bestand  auch  eine 
Auleten-  oder  Aulodenschule  des  Olympus,  die  von  seinem  Schüler 
Krates  aus  halbmythischer  Zeit  bis  weit  in  das  historische  Helle- 
nenthum  hineinreichte.  Es  bleibt  sich  ziemlich 'gleich,  ob  Aristo- 
teles und  Aristoxenus  die  alten  Olympischen  Compositionen  nur 
der  mündlichen  üeberlieferung  der  Schule  verdanken,  oder  ob 
damals  jenen  Melopöien  dieselbe  Gunst  schriftlicher  Fixirung  wie 
den  Homerischen  Epen  zu  T^eil  geworden  war. 

Von    welcher   Beschaffenheit    die    schon   in    die    archaische 
Epoche  der  griechischen  Musik  gehörende  Heterophonia  war  d.  i. 

*)  Aristox.  Erste  Harm.  §  62  (S.  248):  „.  . .  Denjenigen  aber  ist  es  hin- 
länglich klar,  welche  mit  den  alten  Cotiapositionsweisen  der  ersten  und 
zweiten  Musikepoche  vertraut  dind.  Denn  die  bloss  an  die  heutige  Com- 
positioDsweise  Gewohnten  ..."  Aristoxen.  symm.  Sympotika  fir.  II  (S.  475): 
„Denn  bei  ihrer  Tonbeschränkung  und  Einfachheit  zeichnen  sie  sich  (Terpan- 
ders und  Olympus'  Compositionen)  so  sehr  vor  den  formen-  nnd  tonreichen 
Compositionen  aus ,  dass  die  Manier  des  Olympns  für  Nieinand  erreichbar  ist 
und  dass  er  die  in  Vieltönigkeit  und  Vielförmigkeit  sich  bewegenden  Com- 
ponisten  weit  hinter  sich  zurüoklässt." 

3* 
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der  Verein  der  Gesangstimme  mit  einer  divergirendcn  Inatramental- 
.  stimme,  darüber  lässt  sich  aus  Plutrde  mus.  19  nicht  viel  entneh- 
men.   In  den  dort  ald  Beispiel  angeführten  Accorden  —  sie  werden 
weiter  unten  im  einzelnen  aufgeführt' werden  —  tritt  uns  die  Eigen- 
Iieit  entgegen,  dass  bei  einem  jeden  die  Instrumentalstinune  den 
höheren,  die  melodiefülirende  Gesangstimme  den  tieferen  Ton  hit 
Wir  werden  das  deshalb  für  etwas  nicht  bloss  Zufalligee  halten 
dürfen,  weil  Aristoteles  in  den  musikalischen  Problemen  19,  12 
sagt:  ^^ÖLcc  tc  täv  %oqöAv  tj  ßaQvtiQa  aal  %6  fidXog  iMfLßivH;^ 
Aristoteles  redet  von  zwei  Instrumentalstimmen,  von  denen  eine 
.  die    Melodie,    die    andere    die    Begleitung    ausführt,    von    einem 
Instrumental-Duette.    Die  Melodie  werde  immer  von  der  tieferen 
der   beiden    Saiten    übernommen.      Statt   Singstimme    und   einer 
Kithara,  wie  es  in  den  bei  Plutarch  besprochenen  MusikntQcken 
der  Fall  ist,   ist  in   der  Aristotelischen  Stelle  von  einem  Hosik- 
stücke   die   Rede,  in  welchem  sowohl  die  Melodie  als  auch  die 
Hegleitstimme  je  von  einem  Instrumente   übernommen  wird,  — 
eine  Uebertragung  der  Vocalmusik  auf  die  psile  Kithariais  oder 
psile  Aulcsis,  welche  sich  selbstverständlich  erst' hiatoriach  ans 
der  Kitharodia  und  Aulodia  entwickelt  haben.    Wir  werden  wohl 
sagen  können,  dass  jene  nach  Aristoteles  in  der  Kithariaia  steil 
festgehaltene  Bildung  des  Accordes  (durch  einen  tieferen  Ton  d« 
Melodiestimme  und  einen  höheren  Ton  der  Begleitstimme)  aneh 
in  der  Kitharodia  und  Aulodia  bestanden  habe. 

Wir  Modernen  möchten  wohl  zunächst  das  Umgekehrte  er 
warten,  dass  die  Melodiestimme  die  höhere,  die  BegleitatimBt 
die  tiefere  gewesen  sei.  Aus  den  griechischen  Quellen  geht  dsi 
Gegentheil  hervor.  Das  deutet  wohl  darauf  hin,  daas  die  Z 
stinimigkeit  der  griechischen  Musik  nicht  sowohl  auf  einem 
ralistischen'^  Accompagnement  der  Singstimme,  als  vielmehr  anf 
einer  eigentlichen  Polyphonie  beruhte,  wo  neben  der  Singatimm 
eine  .zweite  selbständige  Instrumeutalstimme  einherging.  In  der 
Beschaüenheit  der  griechischen  Instrumente  lag  es,  dass  es  kaoa 
anders  sein  konnte.  Den  Griechen  fehlten  derartige  Saiteninstn- 
mente,  auf  welchen  zugleich  mehrere  Töne  zu  einem  Aoooide 
zugleich  verbunden  werden  konnten.  Ihre  Saiteninstrumente 
von  der  Art,  dass  stets  nur  eine  Saite  erklingen  konnte; 
man  setzte  sie  nicht  mit  den  Fingern,  sondern  mit  einem  BletaD- 
stäbchen  (Plektron)  in  Bewegung;  ein  einziger  Auloa  kann  ji 
ohnehin  immer  nur  einen  Ton  hervorbringen.     Also  zur 
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lung  der  Volltönigkeit  kann  die  Instrumentalbegleitung  der  Qe- 
sangmelodie  nicht  gedient  haben.  Obwohl  ich  weit  entfernt  bin, 
auf  dem  Standpunkt  des  alten  Gafurius  zu  stehen,  bin  ich  doch 
nicht  im  Stande,  mir  die  Zweistimmigkeit  der  griechischen  Musik 
anders  als  eine  Melodie  mit  einem  durch  ein  Instrument  dar- 
gestellten Contrapunkt  zu  denken. 

Für  diese  zunächst  aus 'den  quellenmässig  überlieferten  That- 
sachen  gefolgerte  Auffassung  scheint  auch  die  sogenannte  ocQovfia- 
xLxri  dtdkexrog  in  der  drei-  und  mehrstimmigen  Musik  z\i  sprechen. 

Auf  die  Epoche  der  Heterophonie  d.  i.  der  Begleitung  des 
Gesanges  mit  einer  divergirenden  Instrumentalstimme  folgt  näm- 
lich in  der  griechischen  Musik  die  Epoche  der 

§5.         • 
Poljrplionie*) 

d.  i.  die  Begleitung  der  Singstimme  mit  mehr  als  einer  (mit  zwei 
oder  drei)  Instrumentalstimmen.  Wiederum  hat  allein  Plutarch  (de 
mus.  29)  uns  die  Notiz  davon  zukommen  lassen.  Etwa  zur  Zeit  des 
Pisistratus  tatte  innißrhalb  des  dithyrambischen  Zweiges  der  grie-. 
chischen  Musik  ein  grosser  Umschwung  der  Kunst  stattgefimden; 
Plutarch  drückt  dies  mit  folgenden  Worten  aus:  Aa6og  8%  tij  tmv  av- 
k(Dv  nokvtpmvCa  xataxokov^i^6ag  itXeCo6C  ts  q)d'6'yyotg  xal  Si'sQQifiiiE' 
voig  ;|r9iy<ya|[i£i/og  slg  fistdd'SöLv  triv  nQOvnaQ%ov0av  ijyaye  fiovtftxijv. 
Ich  kann  mich  nicht  zu  der  Ansicht  bekennen,  dass  sich  die 
Eigenartigkeit  der  griechischen  Musik  anders  als  aus  der  Ueber- 
lieferung  der  alten  Quellen  efgibt.  Alles  Herleiten  *  aus  ledig- 
lich sogenannten  inneren  Gründen,  ohne  Grundlagen  der  Quellen, 
ist  nach  meiner  .Ansicht  vom  Uebel.  Eine  utimoglich  zu  ver- 
dächtigende Quelle  überliefert  also: 

„Lasos  hat  die  griechische  Musik  bezüglich  der  Begleitung 
auf  einen  neuen  Standpunkt  [gegenüber  dem  bisher  fest- 
gehaltenen Standpunkte  Terpanders]  gebracht,  indem  er 
die  Begleitung  des  Gesanges  durch  eine  Polyphonie  (d.  i. 
Mehrstimmigkeit)  der  Aüloi  zur  Ausführung  brachte  und 
mehrere  Klänge  (mehr  als  zwei  Klänge),  und  zwar  aus- 
einanderliegende Klänge  zur  Anwendung  brachte.'^ 
Wir  haben  hier  die  Beschreibung  einer  mehr  Aa  zweistimmigen 
Begleitung  der  Vocalmelodie  durch  Blasinstrumente  vor  uns.   Dass 

*)  Nach  der  Erörterung,  die  ich  in  der  Berliner  philol.  Wochenschrift 
1884  gegeben,  etwas  erweitert. 
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nicht  etwa  die  gleichzeitigen  Begleitungsklänge  der  verschiedenen 
Auloi  einander  unison  waren  (so  dass  durch  die  Anwendung 
mehrerer  begleitender  Auloi  nichts  als  eine  Verstärkung  der  Be- 
gleitungsstimme hervorgebracht  wäre)^  dies  glaubt  uuaer  Bericht- 
erstatter durch  den  Zusatz  „mehrere  und  auseinauderliegende 
Klänge^'  ausdrücklich  bemerken  zu  müssen. 

Lasos  aus  liermione,  unter  den-  Früheren  der  bedeutendste 
Ueprüaentant  der  Dithyramben-Kunst  in  Worttezt  und  Tönen,  der 
unmittelbare  Vorgänger  und  Lehrer  Pindars,  ist  nach  der  Dar- 
stellung des  Aristoxenus  gerade  so  der  Begründer  der  von  den 
Perserkriege  an  datirenden  klat^si sehen  Periode  der  griechischen 
Musik,  wie  Olympus,  und  Terjjander  die  jlegründer  der  archai- 
schen Musikepoche  waren.  Olympus  und  Terpauder  haben  die 
unisone  Begleitung  der  vorhistorischen  Musik  der  Griechen  in 
eine  von  der  Gesangstimme  divergirendc  Begleitung,  somit  die 
antangliche  einstimmige  Musik  zu  einer  zweistimmigen  entwickelt 
Lasos,  der  unmittelbare  Vorgänger  i^ndars,  fügt  der  einen  bc- 
gleitenden  Instrumentalstimme  des  dithyrambischen  ChorgasangH 
eine  zweite  instrumentale  Begleitstinnne  hinzu;  die  bisherig« 
Zweistimmigkeit  der  Musik  wird  hierdurch  zu  einer  Drei-  uai 
Mehrstimmigkeit.  Schon  Isaac  Vossius  de  Poematum  Cantu  et 
Viribus*  Khythmi  Oxonii  107«)  p.  82  und  Marpurg,  kritische  Ein- 
leitung in  die  Geschichte  und  Lehrsätze  der  alten  und  neuen  Musik 
Berlin  1759  p.  236,  berufen  sich  flir  das  Vorjiommen  drei-  and 
mehrstimmiger  Accorde  auf  eine  Stelle  des  Platonikers  Aelianiis  is 
Timaeum:  •£v^g).(ovia  Öe  ifSti  Övo'tv  »/  nXeiovmv  fp^yywf¥  o{v- 
rijTi  Koi  ßaQvzrixi  diatpsQovxGiv  xatä  ro  amo  xrmöig  xaL  «patfi^ 
Hier  ist  nket&vpp  tp^oyyiov  dasselbe  wie  xolvip&via  in  der  Sieb 
Plutarchs.  Lasos  tiihrt  eine  nokvtpayvia  avkmv  ein,  weil  te 
Aulos  von  Alters  her  das  für  den  Dithyramb  übliche  Be^oi- 
instrument  war.  Pindar,  der  Schüler  des  Lasos,  hat  nicht  blosi 
seine  Dithyramben  in  der  neuen  Art  seines  Meisters  bdiandcH» 
sondern  seine  (.'horcompositionen  überhau j)t,  auch  sefaic  Epinüdn. 
Zu  der  ,,Polyphonia  der  Auloi''  fügte  Pindar,  wie  er  selber  sigt| 
auch  noch  als  begleitende  Stimme  die  Stimme  der  Phormin 
hinzu.  Denn  wir  müssen  Pindurs  Aussage  durchaus  nach  dsa 
Wortlaute  verstehen,  wenn  er  in  der  dritten  der  Olympiscte 
Epinikien  sagt  (Ol.  3,  8): 

OvQuiyya  rt  noixikoyagvv  xal  ßoäv  avXäv  inimv  re  fr^tfiv 
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Hier  lag  eine  mindestens  vierstimmige  Composition  Pindars  vor; 

die   gesungenen  Textes worte  {inmv  d'söig)  als  Melodie- 
stimm^y 

die  Stimme    der  Phorminx '  (ipoQfiiyya   noiXLkoyaQw)    als 
erste  Begleitstimme, 

die  Stimme  der  Auloi.(/Söa:v  avkäv)  —  es  sind  mindestens 
zwei  ävkol  —  als  zweite  und  dritte  Begleitstimme. 
Die  begleitenden  Auloi  werden  wohl  ebensowenig  wie  bei  Lasos 
eine  unisone,  die  Singstimme  bloss  verstärkende  Melodie  gegeben 
baben.  Vielmehr  wird  auch  von  der  Compositionsweise  des  Schü-' 
lers  Pindar  dasselbe  wie  von  der  des  Meisters  Lasos  anzunehmen 
sein  „er  begleitete  mit  einer  Polyphonie  der  Auloi,  indem  er  meh- 
rere und  auseinanderliegende  Klänge  zur  Begleitung  benutzte". 
Dem  Aristoxenus  zufolge  wurde  von  den  Meistern  der  klassi- 
schen Periode  auf  die  Stimmführung  der  Instrumentalbegleitung 
ein  sehr  grosses  Gewicht  gelegt;  bei  Plut.  de^mus.  31  sagt  er 
von  dem  Musiker  Telesias  aus  Theben,  dass  er  in  der  edelsten 
Musik  unterrichtet  worden  sei  und  unter  anderen  Werken  be- 
rühmter Meister  die  des  Pindar,  des  Dionysius  aus  Theben,  des. 
Lampros  und  Pratinas  und  der  übrigen  Lyriker,  welche  sich  zugleich 
vortrefflich  auf  die  Begleitung  der  Melodie  verstanden, 
kennen  gelernt  habe.  Aristoxonus  zählt  den  Pindar  und  Simo- 
nides und  die  Anhänger  des  „von  den  jetzt  Lebenden  als  alt  be- 
zeichneten Compositionsstiles'^  zu  den  ersten  Meistern  der  musi- 
kalischen Kunstblüthe.  „Die  Neueren  (Timotheus  und  Philoxenus) 
haben  Vorliebe  für  mannigfache  Töne,  die  Aelteren  (die  Anhänger 
des  Pindar  und  Simonides)  für  mannigfache  Rhythmen  und  ver- 
stehen sich  zugleich  vortrefflich  auf  die'  Listrumentalbegleitung 
der  Melodie.  Denn  damals  fand  in  Beziehung  auf  die 
xQov(iattx7i  ÖLcckexTOs  eine  grössere  Mannigfaltigkeit 
statt." 

Kgov^atixTi  didXextJog  d.  i.  „instrumentale  Unterredung"  oder 
„Unterredung  der  begleitenden  Instrumentalstimmen"  ist  ein  bloss 
in  dieser  von  Plutarch  aus  den  Aristoxenischen  Tischreden  ge- 
schöpfte Stelle  uns  erhaltener  Terminus  technicus.  Die  musi- 
kalischen Eunstausdrücke  des  Aristoxenus  sind  fast  alle  der  Art, 
dass  ihre  Bedeutung  erst  aus  dem  Zusammenhange  der  be- 
treifenden Stellen  ermittelt  werden  muss.  Fast  jeder  Eunstaus- 
druck  der  Aristoxenischen  Rh;^thmik  hat  eine  Bedeutung,  die  wir 
zunächst  nicht  erwarten  können.     Das  Wort  xovg  würden  wir 
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ganz  falsch  interpretiren,  wenn  wir  es  durch  Yersfvas  wiadcr- 
geben  wollten.  Aristoxenus  gebraucht  es  gerade  so,  wie  die 
moderne  Musik  das  Wort  Takt.  Aristoxenus  unterscheidet  einen 
novg  dövvd'erog  und  einen  novg  övv&stog.  Als  wir  luerst  nnier 
Studium  der  Aristoxenischen  Rhythmik  begannen,  hielten  wir  ans 
nicht  berechtigt,  von  diesen  beiden  Arten  des  AristozenischcD 
Taktes  vorauszusetzen,  dass  er  darunter  genau  das  nimliche  ver- 
stehe, was  unsere  MtTsiktheoretiker  den  einfachen  und  den  in- 
sammengesetzten  Takt  nennen.  Seit  dem  Jahre  1854,  wo  die 
Aristoxenischen  Takte  von  H.  Weil  eingehend  erörtert  sind,  kann 
über  diese  Wesensidentität  der  einfachen  und  zusammengesetiten 
Takte  in  der  Aristoxenischen  und  in  der  modernen  Theorie  d« 
Rhythmus  kein  Zweifel  sein.  Aristoxenus  vindicirt  dem  Takte 
entweder  2  oder  3  oder  4,  niemals  5  oder  mehr  öfnutäj  genu 
so  wie  auch  die  Modernen  dem  Takte  entweder  2  oder  3  oder 
4  Haupttaktzeiten  zuweisen.     Und  mehreres  der  Art 

Gar  vielfach  werden  wir  daran  erinnert,  dass  wir  in  der 
modernen  Musik  eine  Erklärung  ßlr  die  Eigenthümlichkeiten  der 
griechischen  zu  suchen  haben.  Steht  auch  die  beiderseitige  Mntik 
nicht  im  mindesten  historischen  Zusammenhange,  hat  sieh  auch 
die  christlich  moderne  Musik  völlig  selbständig  und  unabhängig 
von  der  griechischen  entwickelt,  so  wird  es  doch  schon  an  lidi 
einleuchten,  dass  mai\  für  eine  dunkele  EigenthQmlichkeit  der 
griechischen  Musik  mit  viel  mehr  Recht  die  Parallele  in  der 
christlich  modernem  als  in  der  chinesischen  Musik  zu  suchen  Ini 
Die  Berichte  der  griechischen  Musiker  liegen  uns  viel  su  fng- 
mentarisch  vor,  als  dass  wir  nicht  mehrfach  zu  Combinatioasi 
und  Conjecturen  unsere  Zuflucht  nehmen  müs^ten.  Welche  Wiwm 
Schaft  operirt  denn  lediglich  mit  solchen  Sätzen,  fQr  welche  lieh 
ein  strictcr  Beweis  iiihren  lässt?  Seit  Euklid  hat  die  Mattt- 
matik  noch  immer  ihre  unbeweisbaren  Axiome.  Und  welch« 
Zeitraum  der  Geschichte  lässt  sich  lediglich  auf  Ueberliefemg 
basiren,  so  dass  man  hier  der  üombination  entrathen  kBnnteT 
Was  würde  unsere  ganze  Philologie  sein,  wenn  sie  sich  ledi^ich 
an  die  Texte  der  handschriftlichen  Ueberlieferung  halten  wollk? 
Mit  dem  Verständniss  Homers  würde  es  herzlich  schlecht  atehfl^ 
von  einem  Verständniss  der  Tragiker  wäre  wohl  gar  keine  Redi^ 
wenn  die  Philologie  mit  der  handschriftlichen  nicht  die  Oo^ 
jectural-Kritik  verbinden  wollte.  Kein  Einsichtiger  wird  meiMB, 
dass  nicht  auch  das  Verständniss  der  griechischen  MnsikacliriR- 
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steller  der  Conjeeturen  bedürftig  sei.  Ist  es  doch  fii  wenig  Ge- 
bieten der  Philologie  mit  der  handschriftlichen  Ueberlieferung  so 
schlecht  bestellt  wie  bei  den  griechischen  Musikern.  Fast  alles 
ist  fragmentarisch.  Die  Nothwendigkeit  der  Conjecturalkritik  für 
die  griechischen  Musiker  zugegeben^  muss  jedenfalls  die  Con- 
jectur  als  die  sicherste  und  haltbarste  erscheinen,  durch  welche  der 
Zusammenhang  des  Ganzen  am  beiriedigendsten  hergestellt  wird. 
Es  scheint  fast,  als  hätte  man  in  dem  Studium  der  grie- 
chischen Musiker  auf  alles,  was  man  Zusammenhang  nennt,  ver- 
zichtet.  Der  gelehrte  Forscher  Fr.  Aug.  Gevaert,  den  die  Pariser 

ff  ^^  • 

Schrecknisse  des  Jahres  1870  von  der  Direction  der  grossen 
Pariser  Oper  in  sein  flaemisches  Heimatsland  an  die  Direction  des 
Brüsseler  Conservatoriums  zurückführten,  spricht  in  dem  Vor- 
worte seiner  1875  veröflFentlichten  „Histoire  et  Theorie  de  la 
Musique  de  Tantiquite'^  von  den  Hindernissen,  welche  bisher  einem 
gedeihlichen  Studium  der  griechischen  Musikwissenschaft  entgegen 
gestanden  haben:  „Toutes  ces  causes  reunies  ont  donne  naissance 
ä  une  opinion  devenue  proverbiale  et  qui  s'exprime  ordinaire- 
ment  ainsi: 

„On  ne  sait  rien  de  ceitain  en  ce  qui  concerne  la  musique 
des  anciens.  Ce  qu'on  peut  en  apprendre  ne  presente 
aucun  interet  pour  le  musicien  moderne." 
Ja,  wenn  man  auf  die  Möglichkeit  verzichtet,  einen  Zusammenhang 
in  die  Mittheilungen  der  alten  Musikschriftsteller  zu  bringen,  Ist 
dasjenige,  was  man  über  die  griechische  Musik  wissen  kann,  kaum 
werth  gewusst  zu  werden.  Hat  o]^e  diese  Zusammenhänge  des 
Einzelnen  mit  dem  Ganzen  die  Semantik  und  Organik,  die  Noten-  und 
Instrumentenkunde  einen  anderen  als  bloss  antiquarischen  Werth? 
Wer  sich  bei  seinem  Studium  der  griechischen  Musiker  damit  zu- 
frieden stellen  lassen  könnte,  der  würde  wahrlich  auf  anderen  Gebie- 
ten der  Philologie  einen  lohnendem  Arbeilsgegenstand  finden.  Nur 
wenn  eine  Wiederherstellung  der  griechischen  Musik  zum  Ganzen 
das  letzte  Endziel  dieser  mühevollen  Arbeit  ist,  nur  dann  werden 
sich  dieselben  verlohnen.  Dann  wird  auch  das  Studium  der  grie- 
chischen Musiker  für  den  Forscher  eine  wirklich  interessante  Arbeit, 
eine  der  allerintereSsantesten,  welche  die  grossen  Meister  aus  der 
Blöthezeit  der  Philologie  uns  Epigonen  zu  erledigen  übrig  gelassen 
haben.  Eine  bloss  durch  die  Akribie  des  Sammeins  und  durch  bri- 
tische  Methode  auszuführende  Mosaikarbeit  iät  es  nicht.  Es  bedarf 
auch  der  Phantasie  des  kritischen  Sammlers,  jener  divinatorischen 
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riiaiiiasie  den  Künstlers,  welcher,  schon  ehe  er  sein  Werk  ini 
Einzelnen  voUstündig  ausgearbeitet  hat,  diese  Einzelheiten  ge- 
wisscruiassen  voraus  fühlt.  Wenn  aber  der  Forscher  solchen 
Miitheilungcn  der  Quellen  im  Voraus  mit  Misstrauen  entg^en- 
kommt,  welche  geeignet  sind,  ihm  von  der  musischen  Kunst  der 
Alten  ein  möglichst  günstiges  Bild  zu  liefern',  weil  er  des  Glaubeni 
ist,  in  ihrer  Musik  nur  die  Vorahnungen  einer  Kunst,  aber  nicht 
die  Kunst  suchen  zu  müsscai,  so  wird  er  für  unklare  Stellen  der 
alten  Musiker  mit  C.  v.  Jan  lieber  in  der  Musik  barbarischer  Völ- 
ker als  in  der  christlich-modernen  Musik  nach  Parallelen  suchea 
Dass  die  griechische  Musik  nicht  eine  einstimmige  war,  das 
ist-  in  den  alten  Quellen  für  jedermann,  welcher  des  Leseos  nicht 
unkundig  ist,  deutlich  genug  gesagt.  Dass  die  heterophone  Instn- 
niontalstimme,  von  welcher  die  Oesangmiilodie  begleitet  wurde, 
nirlit  die  Bedeutung  hatten,  den  (lesang  in  „naturalistischer^  WeiM* 
VHlltöniger  zu  machen,  das  geht  aus  den  Angaben  der  Alten  Qber 
ilire  Instrumente  hervor.  Denn  mit  den  Instrumenten  der  Urie 
rlien  war  es  den  unsrigen  gegenüber  wahrhaft  ärmlich  bestelll. 
Selbst  jenes  Instrument,  welches  bei  Pindar  eine  so  lierTorragende 
I tolle  spielt,  die' 

(lolilne  rhorininx,  ApoIloH   uiul   der  veilchoiißelocktcn  Musen  gemeiuia 

Kleinod, 
auf  die  der  TnnzHcIiritt  lauBclit,  der  restfreudc  Anfang, 
and  deren  Zeichen  die  Sänger  ^cwiirti^  tiind! 
Wenn  sie  in   Schwingungen  versetzt  den   I3eginn  der  ChorunRIhreBdn 

rrooimicn  erschallen  lälitt, 
erlischt  sogiir  de«  i-wigen  Keuer*  beschwingter  Blita. 
Denn  dann  schläft  auf  Zeus'  Scepter  der  Aar,  das  achnello  FIfigrIpitf 

herabgesenkt, 

diese  berühmte-  Phorininx,  welche  der  grösste  griechische  Lyrilur 
durch  die  vorstehenden  V(*rse  verherrlicht,  deeouvriri  sich  ab 
ein  nur  harter  Klänge  iahiges  Saiteninstrument,  welchem  toe 
den  mod4*rnen  Instrumenten  eine  kleine  pedallose  Harfe  am  uiich- 
ston  kommen  würde.  Sie  hatte  auch  in  Pindars  Musik  nicht  mehr 
als  nur  sieben  Saiten;  nicht  mit  den  Fingern,  sondern  mit  eines 
kleinen  Metallstilbchen,  Plektron  genannt,  setzte  man  sie  in  Be- 
wegung. Nicht  minder  konnte  man  auch  dUf  dem  Blasinstn* 
mente  immer  nur  Einen  Ton  angeben.  Die  Tonfülle  des  GetangM 
zu  verstärken,  das  konnte  die  begleitende  Aulos-Stimme  eben  so 
wenig  wie  die  Phorminx-Stimme  bezwecken.  Es  ist  nicht  dixcd 
überliefert,    aber    bei   Weitem    das   Wahrscheinlichste,    daas  die 
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Griechen  der  Gesaligstimme  eine  selbständig  gehaltene  Instru- 
mentalstimme nach  Art  eines  Contrapunktes  hinzufügten.  Wenn 
Flato  legg.  7,  p.  812  junge  Knaben  von  9—7  12  Jahren  nur  in 
homo|»honer/  aber  nicht  in  heterophoner  Musik  unterrichten  lassen 
will,  so  gibt  er  den  Grund  dafür  mit  den  Worten  an:  ,,ra  yäg 
ivavrta  alltila  nagakkarrovra  dvgfia^eiav  xaQSxei,  dst  dl  o  rt 
^dliöta  Bvfiadstg  eivai  rovg  vdovg".  In  dem  von  Plato  gebrauchten 
„^vavrwr"  haben  wir  das  griechische  Wort  für  Contrapunkt. 

Als  aber  die  Zweistimmigkeit  der  griechischen  Musik  in  der 
Blüthezeit  der  Kunst  durch  Verwendung  zweier  oder  mehrerer 
Instrumentalstimmen  zur  Drei-  und  Mehrstimmigkeit,  als«  die 
Heterophonie  zur  Polyphonie  geworden  war,  für  diese  Blüthezeit  der 
Musik  sagt  Aristoxenus,  dass  in  ihr  eine  grosse  Mannigfaltigkeit 
der  Tc^ov^axiocri  diaXsxrog  bestanden  habe.  Wenn  wir  diesen  Kunst- 
ausdruck durch  „instrumentale  Unterhaltung"  übersetzen,  so  ist 
der  Wortlaut  jedenfalls  richtig  verdeutscht.  Aristoxenus  spricht 
von  den  eine  Begleitung  des  Gesanges  ausfuhrenden  Instrumenten 
von  den  in  nksCo^C  xe  (p^6yyoi,g  xal  disQQififidvoig^  von  den  zwei 
oder  drei  divergirenden  Instrumentalatimmen.  Wir  haben  also 
XQOvfiatixri  von  def  Unterredung  begleitender  Instrumental- 
stimmen zu  verstehen.  Wenn  diese  sich  unter  einander  unter- 
halten, so  verkehren  sie  mit  einander  durch  Frage  und  Autwort. 
Wie  die  Kunstausdrücke  der  Aristoxenischen  Rhythmik  mit  denen 
der  modernen*  Rhythmik  zusammentreffen,  so  trifft  die  XQOvfia- 
tixfj  dLaXextog  der  Aristoxenischen  Melopöie  mit  der  modernen 
Compositionslehre,  wenn  diese  von  der  Beantwortung  des  Themas 
spricht,  üBerein.  So  wenn  das  vorletzte  Capitel  in  H.  Beller- 
manns Contrapunkt  die  Ueberschrift  fünrt:  „üeber  die  Beant- 
wortung des  Thtfmas  in  der  modernen  Fuge".  Hier  lesen  wir 
S.  430  als  Beispiel: 

Thema. 


rt'*fp^T^ 


Antwort. 
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Nicht  alle  Coraponisten  —  überliefert  Aristoxenus  —  waren  befähigt, 
solche  Feinlieiten  in   der  Führung  der  den  Gesang  begleitenden 
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Instrumentalstimmcu  auszuführeu,  aber  die  Meister  Pindar,  Simo- 
nides und  die  Anhänger  des  jetzt  als  ^^als  alt  bezeichneten  Stile^ 
legten  grosses  Gewicht  darauf,  in  der  7C(foviiatix^  dtdlatog 
mannigfach  d.  h.  immer  wieder  neu  zu  sein.  'Das  eben  aei  der 
Unterschied  zwischen  der  klassischen  und  der  Epigonen-Zeit^  die 
durch  die  Kitharoden  Timotheus  und  Philoxenus  vertreten  werdi^ 
und  endlich  noch  tiefer  als  Timotheus  —  zu  der  Sohleolede^ 
Manier  und  den  . . .  Compositionen  des  Polyeidos  herabgesunken  — 
also  ganz  ins  Grobe  verfallen  sei!  -  * 

Wohlverstanden,  es  handelt  sich  in  der  x^ovftarixi}  diaisKiOi 
nicht  um  thematische  Beantwortung  innerhalb  des  antiken  Chor- 
gesanges,  sondern  innerhalb  der  den  Chorgesang  begleitenden 
Instrumentalstimmen! 

Die  Krumatike  dialectos  ist  wohl  ausserordeutiich  verschiedca 
von  jener  Art  der  Begleitung  des  griechischen  Gesanges,  welche 
Hugo  Kiemanns  Musiklexikon  S.  336  seinen  Lesern  TorfUift: 
,^I)ie  griechische  Musik  kannte  keine  Mehrstimmigkeit;  die  Inatni- 
mente  begleiteten  den  Gesang  im  Einklang  oder  der  Octave, 
höchstens  konnte  es  vorkommen,  dass,  wfihrend  die  Singstimme 
einen  Ton  aushielt,  das  begleitende  Instrument  einen  anden 
fremden  nach  Art  unserer  Wechselnoten  oder  DurchgangstBne 
angab  oder  eine  Verzierungsfigur  ausführte,  oder  dass  die  Instn- 
mentalbegleitung  nicht  alle  Töne,  sondern  nur  die  accentairta' 
angab/^  Für  die  Begleitung,  wie  Hugo  Riemann  sie  sich  denk^ 
würde  derselbe  nicht  eine  einzige  Quellenangabe  als  Zeognias  for 
bringen  können,  nicht  eine  einzige  der  von  ihm  angef&hrten  Uni- 
Sachen  kahn  belegt  werden.  Alles  aber,  was  sich  aus  den  allm 
Quellen  für  Mehrstimmigkeit  der  griechischen  Musik,  waa  sieh  tk 
die  Art  der  Begleitung,  mit  Sicherheit  oder  mit  WahrscheinlidUl 
eruiren  hlsst,  ist  von  Iliomann  mit  tiefstem  Stillschweigen  ignoriit 

Die  heterophone  Begleitung  des  griechischen  Gesanges  ksl 
seihst  Ziegler  zugeben  müssen  S.  26  seines  gegen  mich  gerichletm 
Aufsatzes  über  die  Onomasia  kata  thesin  des  Vtolemaos. 

Dass  aber  die   polyphone  Begleitung  sich  bis  zur  thfmiti 
sehen   Beantwortung   des  Themas   erhebt,  muss  selbst  den  Aa- 
hängern  der  heterophonen  Begleitung  im   höchsten  Grrade  fihv- 
raschend  erscheinen.    Es  bezeichnet  einen  Höhepunkt  der 
sehen  Melopöie,  wie  ihn  Niemand  erwarten  konnte.  In  diesem 
sagt  Henri  Weil  im  Journal  des  savant«  Fevrier  1884  pw  114t 
.,En  parlant  de  Lasos  d'Hermione,  M.  Westphal  expose,  ee  qm 
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« 

Ton  ne  soit  pas  assez,  que  te  rhythme  et  la  melodie.ne  consti- 
tuaient  pas  toute  la  musique  grecque,  et  que  les  compositeurs 
n'ignoraient  pas  tout>  ä  fait  ce  que  nous  appelons  harmonie. 
L'accompagnement  musical  n'etait  pas  toujours  ä  Tunison  ni  ä 
Toctave  5u  chant,  et  il  y  avait  souvent  plusieurs  ii)strume»ts 
faisant  chacun  sa  partie.  Voilä  un  fait  bien  constate;  un.autre 
me  parait  plus  que  problematique.  Un  mot  d'Aristox^ne  con- 
serve  par  Plutarque  fait  croire  ä  notre  auteur  que  chez  les  an- 
ciens^  de  meme  que  chez  nous,  il  pouvait  s'etablir  comme  un 
dialogue^  une  conversation  musicale,  entre  les  divers  instruments. 
Le  fait  serait  de  plus  curieux;  je  doute  cependant  qu'il  sait  assez 
etabli  par  le  texte  de  Plutarque.  On  lit  dans  le  De  Musica 
eh.  XXI:  Kai  xa  naqil  tag  XQOV(iat!,xäg  dh  diaXextovg  ror£  ;rot- 
xik(6t€Qa  riv.  Est-il  permis  de  prendre  8i,aXixxovg  dans  le  sens 
de  dvaXi^sig'i  Je  vois  bien  que  le  mot  8i,akaxxog  signifie  quelque- 
fois  conversation,  mais  il  n'est  employe  ainsi  qu'au  singulier, 
jamais  que  je  sache  au  pluriel,  et  cela  s'explique:  car  Siakexrog 
designe  conversation  en  general  (ro  Siakiysö%'ai)j  et  l'on  ne  peut 
dire  avxri  ii  didlextog  d'une  conversation  determinee.  •  Mais  com- 
ment  faut-il  entendre  le  passage  de  Plutarque?  J'avoue  que  je 
rignore-,  nous  avons  affaire  ici  a  un  terme  technique  dont 
la  signification  pr^cise  nous  echappe/' 

Ich  werde  mir  nicht  erlauben  mit  dem  verehrten  Manne, 
welcher  dem  vorliegenden  Werke  schon  bei  dem  Erscheinen  der 
ersten  Auflage  so  viele  freundliche  Belehrung  hat  Zukommen 
lassen  und  stets  mit  derselben  Freundlichkeit  die  ferneren  Auf- 
lagen und  Bände  begleitete,  darüber  zu  rechten,  ob  nicht  Ari- 
stoxenus  von  einem  Worte,  welehem«  er  die  Bedeutung  eines 
musikalischen  Terminus  technicus  gab,  in  dieser  Bedeutung  den 
Plural  bilden  durfte,  welchem  es,  im  gewöhnlichen  Sinne  ge- 
braucht, widerstrebt.  Wohl  aber  darf  ich  mir  angesichts  der 
vielen  Anfeindungen,  welche  die  folgenden  Bände  dieses  Werkes 
erfahren  haben,  die  Erlaubniss  nehmen,  dem  Leser  das  Urtheil 
nicht  vorzuenthalten,  welches  H.  Weil  in  demselben  Aufsatze 
ausspricht:  „Depuis  bientöt  trente  ans,  M.  Westphal  se 
voue  avec  une  rare  perseverance  a  Tetude  de  la  musique 
et  de  la  versification  antiques.  C'est  en  1854  qu'il  pu- 
blia,  en  collaboration  avec  M.  Rossbach,  son  premier 
essai  sur  le  Rhythmiqne  grecqne,  et  depuis  il  n'a  cesse, 
soit  dans  les  deux  editions  de  son  gr«nd  ouvrage  sur  la 
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Metriquc  des  lyriqucs  et  dramatiques  grecs^  soit  par 
d'autres  publications,  d'examiner  et  d'eclairer  une  ma- 
tiere  aussi  interessante  gu'obscure..  Doue  d'nne  säga- 
cite  ptliuUrante,  verse  dans  la  musique  moderne,  devoar 
ii.  une  science  qu  il  s'agissait  eu  quelqne  sorCe  creer, 
M.  AYestphal  a  plus  qu'aucun  autrc,  depais  Aermann  et 
Hoockh,  contribue  a  nous  faire  comprendrc  les  formei 
d<?  la  poeaie  jjfrecqiie." 


J)rittes  CapiteL 

Die  Intervalle  des  Kriceliisclien  MeloH  nach  der  Iiehre 

des  Aristoxenns. 

§  <>. 

UnzusammoDgesetzto  und  zusammengesetete, 
symphpnische  und  diaphonisohe  Intervalle. 

Was  in  unserer  Musik  als  Tonscala  oder  Tonleiter  bexeicIuMi 
wird,  heisst  in  der  griechischen  Musik  ^,8jstema";  was  wir  Inlv- 
vall  nennen,  heisst  dort  ,,Diastema'^ 

In  der  ersten  Harmonik  sagt  Aristoxenus  §  37  tf.:  ,ylnier- 
vall  (didöTtj(ia)  ist  (las  von  zwei  nicht  auf  gleicher  Toniitiife 
stehenden  Klängen  Begrenzte.  Im  Allgemeinen  zeigt  sich  ni» 
lieh  das  Ifitervall  als  der  Zwischenraum  zweier  Tonstufen,  weldMi 
tiihig  ist,  in  seiner  Mitte  Klänge  aufzunehmen,  die  mithin  hSkm 
als  die  tiefere  und  tiefer  als  die  höhere  der  beiden 
zenden  Tonstufen  sind.  »Das  System  aber  haben  wir  ab 
aus  mehr  als  £inem  Intervalle  Zusammengesetzte  zu  denken.' 

In  §  iVJ  gibt  Aristoxenus  folgende  Unterschiede  der  latar 
valle  an:  1.  nach  dem  kleineren  oder  grosseren  Umfange  (ßi/t 
^og),  2.  den  Unterschied  der  symphonischen  und  .diaphoni 
Intervalle,  3.  der  zusammengesetzten  und  der  unzusammei 
Intervalle,  4.  den  Unterschied  nach  der  Art  (dem  yivog)  dee  lMo%' 
welches  entweder  ein  diatonisches  oder  chromatisches  oder'cnktf* 
monisches  oder  ein  diesen  drei  Arten  gemeinsames  (xoivoy)  odv 
ein  aus  ihnen  gemischtes  (fitxror)  ist;  f).  den  Unterschied  dv 
rationalen  und  irrationalen  Intervalle  (dtacTri^fiara  pi}ra  and  £U|e^ 
Ks  kommt  noch  hinzu  0.  der  Unterschied  der  geraden  and  dv 
ungeraden  Intervalle  {diaaTtl(iaTa  tÜQxia  und  %BQmay 
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Nr.  2  und  Nr.  3  genannten  Unterschiede  sollen  hier  zuerst  be> 
handelt  werden. 

Das  unzusammengesetzte  Intervall  {dutörri^  aövvd^s- 
tov)  definirt  Aristoxenus  in  der  zweiten  Harmonik  §  75  als  ein  sol- 
ches^ dessen  tieferer  und  höherer  Grenzklang  in  der  betreffenden 
Tonleiter,  welches  das  Intervall  angehört,  als  Nachbarklänge  er- 
scheinen. Im  anderen  Falle  ist  das  Intervall  ein  zusammen- 
gesetztes (dtdöTfi^  övvd-exav). 

Das  symphonische  Intervall  (diaörrifia  6v(Mp(ovov,  auch 
övfKfcovia  genannt)'  bestimmt  Aristoxenus  in  der  ersten  Harmonik 
§  47  dem  Megethos  nach  mit  folgenden  Worten: 

„Das  kleinste  symphonische  Intervall  scheint  durch  die 
Natur  des  Melos  selber  bestimmt  zu  sein.  Denn  es  gibt  viele 
Intervalle,  welche  kleiner  als  die  Quarte  sind,  aber  diese  sind 
sämmtlich  diaphonische,  so  dass  mithin  die  Quarte  das  kleinste 
symphonische  Intervall  ist. 

„Das  grösste  Intervall  . . .  lässt  sich  mit  Rücksicht  auf  die 
Natur  des  Melos  ebenso  wie  daä  diaphonische  Intervall  bis  ins 
Unbegrenzte  ausdehnen.  Wenn  man  nämlich  zur  Octave  irgend 
ein  symphonisches  Intervall  hinzusetzt,  sei  es  grösser  oder  kleiner 
oder  gleich  gross  wie  diese,  so  bildet  die  Zusammensetzung  stets 
ein  symphonisches  Intervall. 

„So  scheint  es  nun  nach  der  Natur  des  Melos  keine  äusserste 
Grenze  für  den  grössten  Umfang  der  symphonischen  Intervalle 
zu  geben.  Jedoch  mit  Rücksicht  auf  unsere  Praxis  —  ich  nenne 
^unsere"  die  durch  die  menschliche  Stimnre  und  durch  die  In- 
strumente ausgeführte  —  gibt  es  augenscheinlich  ein  grösstes 
unter  den  symphonischen  Intervallen.  Und  zwar  ist  dies  aus  der 
Doppeloctave  und  Quinte  zusammengesetzte  Intervall, 

Octave  Quinte  Octave  Qainte 


^^^^  «"«.te 


Octave  •  Octave 

Denn  T)is  zu  drei  Octaven  können  wir  nicht  hinauf  steigen.  Hierbei 
muss  man  jedoch  den  Umfang  nach  der  Stimmlage  und  den 
Grenztöneu  feiner  einzelnen  menschlichen  Sthnme  oder>  eines 
einzelnen  Instrumentes  bestimmen.  Denn  leicht  dürfte  der  höchste 
Ton  der  Parthenos-Auloi  mit  dem  tiefsten  Tone  der  Hyperteleioi- 
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Auloi  ein  noch  grösseres  Intervall  als  das  von  drei  OctaveD  bilden 
und  auch  der  höchste  Ton  des  Syrinx-Bläsers  wird,  wenn  man 
die  Syrinx  verkürzt,  mit  dem  tiefsten  Tone  des  Auleten  ein 
ein  grösseres  als  das  genannte  Intervall  ergeben.  Ebenso  auch 
die  Knaben-Stimme  mit  der-  Mannes-Stimme  vereint. 

,,Hieraus  kennt  man  auch  die  grossen  symphonischen  Inter- 
valle, denn  aus  den  verschiedenen  Altersstufen  und  den  yersehie- 
denen  Massen  der  Instrumente  haben  wir  ersehen,  dass  auch  dai 
Intervall  von  drei  ubd  von  vier  Octaven  und  noch  grösser  ein 
symphonisches  Intervall  ist. 

,,§  48.  Es  ist  nun  aus  dem  Gesagten  klar,  dass  bexQglieh 
des  kleinsten  Umfanges  die  Natur  des  Melos  selber  die  Quarte 
als  das  kleinste  symphonische  Intervall  erscheinen  lasst,  besAg- 
lieh  des  grössten  Umfanges  aber  unsere  Fähigkeit  das  grosste 
symphonische  Intervall  bestimmt.  Dass  aber  die  symphonischci 
Intervalle,  <(welche  von  einer  ^Stimme  hervorgebracht  werden 
können,  der  Zahl  nach  nicht  mehr  als  acht  sind]>,  ist  leicht  ein* 
zusehen, 

1.  die  (Quarte,      4.  die  Octav  und  Quarte,      7.  die  Doppeloctav  imdQBaHa 

2.  die  Quinte,      5.  die  Octav  und  Quinte,      8.  die  Doppeloctav  und  Qaiiia 

3.  die  Octavo,      0.  die  Doppcloctave, 

denn  wir  haben  gefunden,  dass  ein  grösseres  symphonisches  lalv- 
vall  als  die  Doppeloctave  und  Quinte  von  einer  einzelnen  meoscb- 
lichen  Stimme  oder  einem  einzelnen  Instrumente  nicht  herror 
gebracht  werden  kann.'' 

Den  Begriif  der  övfiqxoifCa  und  diatpmvCa  setst  Aiistoisai 
voraus.  Die  Lateiner  wie  lioetius  in  seiner  Harmonik  Qbenetai 
die  beiden  griechischen  Termini  durch  consonantia  und  dii- 
sonantia.  So  pflegen  denn  auch  die  Neueren  unter- «fufiyssM 
die  Consonanz,  unter  dtatpavia  die  Dissonanz  zu  verstehen,  b 
wie  weit  dies  zu  limitiren  ist,  wird  sich  weiter  unten  leigen. 

§  7. 
Gerade,  ungerade,  irrationale  Interralle 

■ 

dos  ungeniiRchten  diatonischen,  chromatiichea, 

enharmonischen  Melos. 

Im  Anschlüsse  an  seine  oben  skizzirte  Darstellung  der  9j^ 
phonischen  Intervalle  sagt  Aristoxenus  §  49: 

^,Die  Differenz  der  beiden  kleinsten  Symphonien,  der  Qnsrti 

und  der  Quinte,  ist  der  Ganzton  {ziivo^y^ 
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Dieser  Satz  des  Aristoxenus  widerspricht  der  von  den  Pytha- 
goreem  ausgebildeten  Wissenschaft  der  Akustik  and  wird  Ton 
diesen  vielfieich  bekämpft.  In  der  That  ist  der  Satz  unter  Voraus- 
setzung der  natürlichen  Stimmung  unrichtig.  In  der  auch  in  der 
modernen  Theorie  der  Akustik  zu  Grunde  gelegten  natürlichen 
Stimmung  sind  die  in  der  Musik  vorkommenden  Ganztone  keines- 
wegs von  gleichem  Megethos,  sondern  neben  dem  grossen  Ganz- 
ton (8  :  9)  ^bt  es  auch  einen  kleinen  Cranzton  (9  :  10),  und  dem 
analog  sind  auch  die  Halbton-Intervalle  theils  grosse,  theils  kleine 
Halbtone.  Dem  Pjthagoras  und  ebenso  auch  dem  Plato  waren 
diese  unterschiede  des  grossen  und  kleinen  Ganztones  und  des 
grossen  und  kleinen  Halbtones'  noch  unbekannt;  den  spateren 
Vertretern  der  musikalischen  Akustik  gelang  es,  diese  Unterschiede 
zu  erkennen  und,  schlechthin  Pythagoreer  sich  nennend,  pole- 
misirten  sie  sehr  eifrig  gegen  die  Lehre  des  Aristoxenus  und  seiner 
Anhänger,  der  Aristoxeneer. 

Bei  Aristoxenus  ist  es  aber  nicht  die  sogenannte  natürliche 
Stimmung,  von  welcher  er  in  der  Theorie  des  Melos  ausgeht, 
sondern  die  sogenannte  gleich  schwebend -temperirte  Stimmung, 
dieselbe  Stimmung,  welche  unserer  Ciavier-  und  Orgel-Musik  zu 
Grunde  liegt,  und  welche  für  die  moderne  Musik  durch  Johann 
Sebastian  Bachs  wohltemperirtes  Clavier  ihre  künstlerisch-praktische 
Sanction  gefunden  hat.  Bei  dieser  gleichschwebend  -  temperirten 
Stimmung  ist  es  von  allen  Intervallen  bloss  die  Octave,  welche  das 
in  den  Naturgesetzen  begründete  Intervallverhältniss  1 : 2  unver- 
rückbar festhält,  alle  übrigen  Intervalle  aber  müssen  temperirt  d.  h. 
so  gestimmt  werden,  dass  die  natürlichen  Intervallverhältnisse 
(gegen  die  strengen  akustischen  Gesetze)  etwas  modificirt  werden. 
Die  Pythagoreer  waren  von  ihrem  Standpunkte  aus  gegen  Aristoxe- 
nus völlig  in  ihrem  Rechte;  nachdem  aber  der  grosse  Bach  durch 
sein  wohltemperirtes  Clavier  sich  thatsächlich  auf  die  Seite  des 
Aristoxenus  gestellt  hat,  müssen  wir  schon  zugeben,  dass  die 
von  Aristoxenus  vorausgesetzte  Stimmung  von  Seiten  der  Kunst 
aus  vollständig  gerechtfertigt  ist. 

Obwohl  das  Griechenthum  von  den  modernen  Claviatur- 
Instrumenten  keine  Ahnung  hatte*),  müssen  wir  dennoch  der 
Aristoxenischen  Harmonik  zufolge  annehmen,  dass  die  dort  vor- 
kommende gleiclischwebend-temperirte  Stimmung  in  der  Praxis  der 


*)  Abgesehen  von  der  Hydraulis  vgl.  unten. 

B.  WR»TPHAii,  Theorie  der  grieoh.  Harmonik  u.  Melopöie. 
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griechischen  Musik  wohl  bekannt  war.  In  §  66 — 69  seiner  «weiten 
Harmonik  führt  Aristoxenus  den  Nachweis^  dass  die  Quarte  zwei 
(lanztou-  und  ein  llalbton- Intervall  enthalte.  Er  f&hrt  diesen 
Nachweis  aus  der  Praxis  unter  Berufung  auf  das  Gehör  seiner 
Leser,  zunächst  seiner  Zuhörer.  „Nimmt  man  von  einem  Klange 
(z.  13.  d)  die  Oberquarte  g,  von  g  die  grosse  Unierterz  es,  Ton  es 
die  Oberquiirte  as,  und  nimmt  man  von  jenem  nämlichen  Tone  i 
die  grosse  Obortcrz  fis  und  von  fts  die  Unterquart  tis: 


'  V   V 


dann  werden  der  höchst«'  und  tiefste  dieser  Töne,  nämlich  as  and 
eis  in  der  Quinte  stimmen.  Es  muss  also  auf  der  von  Aristozenoi 
zu  (irunde  gelegten  Scala  der  Ton  eis  (in  der  Transpositions- 
scala  mit  drei  oder  mehreren  Kreuzen)  und  der  Ton  dies  (in  dff 
Transpositionsscala  mit  vier  oder  mehreren  b)  dieselbe  Tonhihe 
gehabt  haben,  und  die  genannten  grossen  Terzen,  Quarfen  vai 
Quinten  können  niclit  die  Intervalle  4 :  5^  3  : 4,  2:3  gewesfi 
sein,  sondern  vielmehr  temperirte  grosse  Terzen,  Quarten  und 
Quinten.''  So  wird  diese  Stelle  in  F.  Bellermanns  Tonleitern  und 
Musiknoten  der  Griechen  erläutert. 

Vom  Standpunkte^  der  musikalischen  Akustik  erscheint  dk 
vorliegende  Beweisführung  des  Aristoxenus  als  Thorheii.  Setai 
wir  unser  Ciavier  voraus ,  auf  welchem  fQr  die  TerschiedeMi 
Klänge  eis  und  des  die  nämliche  Taste  angeschlagen  wird,  il 
kommt  die  Angabe  des  Aristoxenus  mit  dem  wirklichen  Thi^ 
bestände  der  Musik  überein.  Die  neuere  Musik  muss,  wem  wf 
reine  Octaven  (1  : 2)  haben  will,  fast  überall  die  temperirtai 
Quinten,  Quarten  und  Ter/en  anwenden.  Eine  solche  Mnaik  id 
teniperirter  Scala  ist  es,  welche  Aristoxenus  für  die  Leser  Bomi 
Harmonik,  für  die  Zuhörer  seiner  Vorlesungen  voraussetsi. 

In  der  gleichmässig  temperirten  Scala  verhalten  sich  dir 
(Irenzklänge  der  Octave  wie  1:2,  der  Unterschied  zwiacki 
grossen  (^anztönen  und  kleinen  Ganztonen  wird  ausgeglichen,  b 
klingt  genau  wie  ges,  gis  klingt  genau  wie  as,  ais  genao  wieK 
eis  wie  des,  dis  wie  es,  die  ganze  Octave  enthält  zw51f  Halbtaa- 
Intervalle,  von  denen  das  eine  im  Megethos  dem  anderen  gkkk 
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steht.  Für  die  temperirte  Stimmung  lassen  sich  die  als  Grenzen  der 
Halbton -Intervalle  innerhalb  der  Oetav  sich  ergebenden  Klänge 
folgendermassen  akustisch  genau  bestimmen: 


^^=^^^^^^^-±1^^^^^ 


'<n  in  (vy  m'  (r.T  in  iv^r 
m'  in  {Kf  (K)"  ivr  o^'-»- " 

So  nach  F.  Bellermanns  Tonleitern  und  Musiknoten  der  Grie- 
chen meine  Uebersetz.  und  Erläut.  des  Aristox.  S.  252  S.  Die 
Intervalle  e  f ,  f  fis  u.  s.  w.  heissen  bei  den  Pythagoreern  dieösig^ 
Aristoxenus  bezeichnet  sie,  weil  zwei  solcher  Intervalle  zusammen 
bei  gleich-schwebender  Temperatur  genau  das  Megethos  eines 
Ganztones  habeii,  als  fjfiitovLa, 

Nach  Aristoxenus  liegt  aber  genau  in  der  Mitte  des  Halbton- 
Intervalles  ein  Klang  m,  bestimmbar  durch  die  Gleichung 

e  :  m  =  tn  :  f. 

Aristoxenus  bezeichnet  dies  kleine  Intervall  als  8Cs6i^  ivaQfio- 
vLog.  Die  enharmonische  Diesis  ist  nach  seiner  Darstellung 
überhaupt  das  kleinste  Intervall,  welches  in  der  griechischen 
Musik  vorkommt:  sie  bildet  das  Eigenthümliche  des  enharmonischen 
Melos,  für  welches  Aristoxenus  auch  die  Bezeichnung  ccQfiovia 
gebraucht.  Wir  Neueren  sind  geifohnt  dieselbe  als  Viertelton 
zu  bezeichnen.  Der  Viertelton  ist  der  modernen  Musik  fremd, 
wenigstens  im  modernen  Melos  nicht  zu  verwenden;  ich  drücke 
den  zwischen  e  f  liegenden  enharmonischen  Klang  durch  einen 
über  die  Note  e  gesetzten  Asteriscus  aus: 


e 


Für  den  Umfang  eines  Quarten -Intervalles  sind  zunächst  die 
Grenzklänge  der  innerhalb  desselben  theoretisch  möglichen  duösig 
ivaQfiovLOL  anzugeben,  akustisch  genau  bestimmt.  Vgl.  meine 
Uebersetzung  u.  Erläuterung  des  Aristoxenus  S.  255: 
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$^^^s^^^^^m 


-  in  (K)'  ivy  (K)'  (VQ*  0^*  m 


ife^iü^^i 


ivy  iv,)'  in'  (K) 


10 


Doch  ist  es   keineswegs  die  Ansicht  des  Aristoxenus,  daas  skk 
im  Melos  die  enharmonischen  Diesen  so  continuirlich  wie  im  Yo^ 
stehenden  an  einander  reihen  Hessen.     Der  Theorie  wegen  hibf 
man  zwar,  wie  Aristoxenus   überliefert,  Scalen   aus  continuirlich 
an   einander   gereihten   Vierteltcmen    aufgestellt,   aber  nach  Ari- 
stoxenus' eigener  Doctrin  ist  es  unmöglich,  im  Melos  mehr  ak 
nur  zwei   enharmonische  Diesen   auf  einander  folgen   zn   lassen. 
Nichts  desto  weniger  legt  die  melische  Theorie  des  Aristoxenv 
den  enharmonischen  Viertelton  der  gesammten  Musik  als  kleinitet 
Intervall  zur  Megetbosbestimmung  aller  übrigen  Intervalle  —  gan 
analog  wie  in  der  rhythmisclien  Theorie  den  Clironos  protoa,  die 
kleinste  untheilbare  Zeitgrösse,  allen  übrigen  rhythmischen  Mass- 
bestimmungen  —  zu  Grunde.    Bezüglich  der  melischen  InterrsUe 
stellt  Aristoxenus  bei  Plutareh  de  mus.  38  folgende  Kategorien  auf: 

I.   Gerade  Interyalle  (ce^rea  diaati^fiata} 

sind  solche  Intervallengrössen,  deren  jede  eine  gerade  Anxahl  voa 
enharmonisclien  Diesen  enthält.  Unter  den  im  Melos  Torkommci- 
den  einfaclien  Intervallen  (vgl.  oben  S.  47)  gehören  in  die  Kate- 
gorie der  geraden  Intervalle. 

der  Ganzton  (rdi/og),  desseü  Megetlios  4  enharmonisdie 

Diesen  enthält, 
der  Halbton  {i^(iitvviov),  dessen  Megetlios  2  enharmonisek 

Diesen  umfasst. 

Dasjenige  Melos,  welches  als  einfache  Intervalle  nur  agitia  im- 
onlfiaTa  enthält,  ist  das  Diatonon  syiitonon  und  das  Cliroma  aya- 
tonon  oder  toniaion. 

Wir  führen  nach  Aristoxenus'  Angaben  das  Quintenaystea 
des  Diatonon  syntonon  und  des  Chroma  syntonon  oder  toniaiM 
auf  die  Klänge  der  gleichschwebenden  Temperatur  zurück. 
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(1)    Ungemischtes  Diatonon  syntonon. 

Nm^^^^^^^bm^^^v^  V^na^^^B^Bs^i^^^-«'' ^^^^^^^^^^^^^im' ><«H^BBa^^^^^^^_»' 

2  Dieseis,'         4  Diesels,  4  Dieseis,         4  Dieseis, 

Halbton  Ganzton  Gkmzton  (lanzton. 

• 

Nach  der  zweiten  Harmonik  des  Aristoxenus  §  77  gibt  es 
,yliöchstens  so  viel  unzusammengesetzte  Intervallgrossen  wie  in 
dem  Quintensysteme".  Demzufolge  wird  §  107  das  vorstehende 
Diatonon  als  ^^Diatonon  mit  zwei  verschiedenen  Intervallgrössen'^ 
{didxovov  in  ävotv)  bezeichnet. 

(2)   Ungemischtes  Chroma  syntonon  oder  toniaion. 

2  Dieseis,  2.  Dieseis,         6  Dieseis,  4  Dieseis, 

HalbtoD  Halbton  grosse  Terz         Ganzton. 

In  der  zweiten  Aristoxenischen  Harmonik  §  108  wird  dies  Chroma 
als  ein  „Chroma  mit  drei  verschiedenen  Intervallgrössen  {xQ^f'^' 
tixbv  ix  XQiAv)  bezeichnet. 

Die  gesammte  moderne  Musik  würde  nach  Aristoxenischer 
Terminologie  nur  gerade  Intervalle  enthalten.  Die  moderne  Dia- 
tonik  stimmt  völlig  mit  dem  antiken  Diatonon  syntonon  überein. 
Dagegen  unterscheidet  sich  das  antike  Chroma  syntonon  oder 
toniaion  wesentlich  von  demjenigen^  was  wir  Modernen  Chromatik 
nennen^  denn  das  Chroma  syntonon  hat  die  Eigenartigkeit,  dass 
stets  nur  die  beiden  untersten  Intervalle  der  Quinte  je  das  Mege- 
tlios  eines  Halbtones  haben;  mehr  als  zwei  Halbtöne  aber  können 
in  der  Scala  nicht  unmittelbar  auf  einander  folgen:  auf  den 
zweiten  Halbton  folgt  nach  oben  stets  eine  (unzusammengesetzte) 
grosse  Terz,  und  auf  diese  als  höheres  Intervall  der  Ganzton. 

IL   Ungerade  Intervalle  {xeffixxd  diaöxiifiaxd) 

sind  solche  Intervallgrössen,  deren  Megethos  je  einer  ungeraden 
Anzahl  von  enharmonischen  Diesen  gleichkommt.  Der  modernen 
Musik  fehlen  solche  Intervalle  gänzlich,  sie  würden  im  modernen 
Melos  nicht  zu  verwenden  sein.  Die  Arten  des  griechischen 
Melos,  in  welchen  nBQixxa  diaöxi^iiaxa  als  unzusammengesetzte 
Intervalle  vorkommen,  sind  folgende: 
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1.  Das  Melos  ivaQ^ovtov  (die  aQfiovia)  bedient  sich  des 
aus  1  enharmonischen  Diesis  bestehenden  ungeraden  Intervalles. 
Das  ungemischte  enharmonische  Quintenintervall  ist  nämlich  nach 

Aristoxenus: 

(3)    ÜDgomiHchteB  Enharmonioii. 

in  (KY  iir  '  (KT  ih" 

11  8  4 

onhann.Dies.    enhumi.D.         cnharm.  Dies.         cnharm.D. 

2.  Das  ^dXog  Öidrovov  fiaXaxov  bedient  sich  zweier  ein- 
facher ungerader  Intervalle:  eines  Intervalles^  welches  3  enhar- 
monische Diesen  betrügt,  genannt  beim  Aufsteigen  »ySpondeiunuM^, 
beim  Absteigen  „Eklysis^^  und  eines  Interyalles^  dessen  Megethw 
5  enharmonische  Diesen  beträgt,  genannt  „Ekbole^.  Das  on- 
geniischte  Quinten -System  des  Diatonon  nialakon  ist  namlick 
nach  Aristoxenus: 

(4)    Unf^emischtoB  Diatonon  nialakon. 

[kr  m  (VT  w  iw 


«/>« 


2  8  6  4 

enharm.D.         cnharm.D.         enharm.D.         enharm.D. 

Eklysis  Ekbole 

Aristoxenus  zweite  Harmonik  §  107  nennt  diese  Stimmang  im 
Quinten -Systemes  ,,Diatonon  mit  vier  verschiedenen  Intemll- 
grossen". 

lll.    Irrationale  InterTalle  (aXaya  diaa,x^ftaTä)m 

äowolil  die  geraden  wie  die  ungeraden  Intervallgrössen  fjt- 
hören  nach  Aristoxenus  in  die  Klasse  der  frjTa  dfatfri^ftorsr  (ds 
rationalen  Intervalle),  so  genannt  weil  sich  ihr  Bestand  an  mr 
harmonischen  Diesen  in  ganzen  Zahlen  ausdrücken  laast.  Dum 
gegenüber  sind  aXoya  diaöT7]naTa  (irrationale  Intervalle)  diejenigH^ 
deren  Megethos  sich  vermittelst  einer  Bruchzahl  auf  enharmonischi 
Diesen  zurückführen  Uisst.  Die  Aristoxenische  Definition  befiiiM 
sich  bei  Pseudo-Euklid  p.  D  Meib.,  sie  lautet  nach  haodsdirift- 
lieber  Ueberlieferung: 
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naQaXXarrovta   xavxa  toc  (layidi^  ixl  rb  (let^ov  ij   iicl  xo 

ikattov  akoytp  tii»l  (isysd'ei. 
Dies  ist  corrumpirte  Textes-Üeberliefenmg.  Marquard  im  Com- 
mentar  seiner  Aristoxenus- Ausgabe  findet  es  bedenklich  ;;dass  zur 
Bestimmung  des  Begriffes  der  zu  bestimmende  Begriff  selber  an- 
gewandt wird".  Der  die  griechische  Rhythmik  enthaltende  erste 
Band  S.  142  gibt  die  Emendation: 

TcaQakXdttovTa  xavxa  xa   (isyidifi   inl  x6  iist^ov  rj  inl  x6 

ikaxxov  a^aktpärixtp  xivl  (leyid'sc. 
Was  unter  aiLeXoidrjxov  fieysd'og  zu  verstehen  ist,  sagt  Aristoxenus 
im  §  49  der  ersten  Harmonik:  „Von  allen  Intervallen;  welche  klei- 
ner als  der  vierte  Theil  des  Ganztones  sind,  nehmen  wir  an,  dass 
sie  amelodeta  seien  (nicht  im  Melos  verwandt  werden  können)." 
Ihnen  gegenüber  stehen  die  Melodumena  d.  i.  die  im  Melos  ver- 
wendbaren Intervallgrössen.  Auch  bei  der  Erklärung  des  XQ^'^^^S 
äkoyog  (der  irrationalen  Zeitgrösse)  und  des  XQOVog  ^rjxog  (der 
rationalen  Zeitgrösse),  für  welche  Aristoxenus  eine  uns  nicht 
mehr  vorliegende  Stelle  seiner  Schrift  über  die  Harmonik  citirt, 
wird  die  Parallele  des  dfLskc^dr^xop  und  (isXmäovfievov  herbei- 
gezogen. Leider  ist  auch  die  Aristoxenische  Stelle  über  die  rhyth- 
mische Irrationalität  nicht  ganz  unversehrt  überliefert.  Der  XQOvog 
Qrjxog  wird  mit  dem  fLskcDdovfisvov  verglichen.  Der  ;|^poi/os  akoyog 
ist  eine  in  der  Rhvthmik  vorkommende  Zeitgrösse,  welche  in  der 
Mitte  zwischen  zwei  xQovol  ^i^xoi  steht,  z.  B.  die  zwischen  dem 
XQovog  ^ovoör^fiog  und  dem  XQ^'^^S  Siörifiog  in  der  Mitte  stehende 
1^  zeitige  Grösse,  deren  Megethos  einen  und  einen  halben  Ghronos 
protos  beträgt.  Der  halbe  Ghronos  protos  ist  ein  rhythmisches 
Megethos,  welches  für  sich  allein  als  rhythmische  Zeitgrösse  nicht 
vorkommt,  und  steht  insofern  dem  aftsXmdt^xov  der  Harmonik 
parallel:  es  ist  das  kleine  Megethos,  um  welches  der  Ghronos 
alogos  von  1^  Ghronoi  grösser  ist  als  die  einzeitige  und  kleiner 
ist  als  die  zweizeitige  rationale  Grösse.  Genau  so  verhält  es  sich 
der  restituirten  Definition  des  Aristoxenus  gemäss  mit  dem  Ver- 
hältnisse der  rationalen  und  irrationalen  Intervalle.  Dem  in  der 
ßhythmopöie  als  selbständige  Zeitgrösse  nicht  vorkommenden 
halben  Ghronos  protos,  einem  lediglich  imaginären  Begriffe  der 
rhythmischen  Theorie,  wird  im  Melos  ein  imaginäres  amelodeton 
Diastema  vom  Umfange  einer  halben  enharmonischen  Diesis  ent- 
sprechen: nach  der  theoretischen  Auffassung  des  Aristoxenus 
entsteht  durch  Addition  desselben  zur  enharmonischen  Diesis  oder 
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durch  Subtractioii  desselben  vom  Hemitoniou  ein  irrationales  Inter- 
vall, welches  das  Megethos  von  einer  und  einer  halben  enhv- 
monischen  Diesis  hat.  Diese  halbe  Diesis  ist  das  Anielodeton, 
welches  zur  tliooroti scheu  Massbestimmung  des  irrationalen  Inter- 
valles  dient;  das  betreffende  irrationale  Intervall  aber  ist  ein  Melo- 
dumouon,  wird  in  der  Melopöie  praktisch  verwendet 

1.  Nach  Aristoxenus  erscheint  das  irrationale  Megethos 
von  1^  enharmonischen  Diesen  als  kleinstes  Interrall  des 
Chroma  hemiolion.  Das  betreffende  Intervall  ist  das  ändert- 
hulbiache  der  enharmonischen  Diesis;  deshalb  wird  aach  dai 
chromatische  Tongeschlecht,  welchem  jenes  Megethos  eigenthfim- 
lich  ist,  das  „andertlialbfache^'  (fjiiLolcov)  genamit 

Das  ungemischte  Quintonsystem  des  Melos  chromatikon  hemiur 
lion,  genannt  ;|r(>(i}|[iartxot/  Ölcc  te^tJaQmv,  ist  der  Angabe  des  Ari- 
stoxenus zufolge: 

(5)    Ungemischtes  Chromatikon  hemiolion. 

*•  * 

e  fiü  a  h 


ivr  {v.y  (PQ'"  iVf 


•  ^^^^■«^^^■I^^BH^IM^»' ^ 


1  \  DieH.  1  \  Dien.  7  Dio8.  4  Dien. 

irrationales       irrationales        ungerades  gerades 

Intervall  Intervall  Intervall  Intervall. 

Ueber  die  akustische  Wertlibestimmung  der  irrationalen  Inter- 
valle durch  gebrochene  £xj)onenten  vgl.  meine  Uebersetsung  nni 
Erläuterung  des  Aristoxenus  S.  2r>6.  In  unserer  Notenschrift 
lilsst  sich  der  irrationale  Notenwerth  dadurch  ausdrQcken,  da« 
wir  zu  dem  die  Erhöhung  um  eine  enhannonisclie  Diesis  be- 
zeichnenden Asteriscus  als  diakritisches  Zeichen  einen  I*aiikt 
hinzufügen,  ein  melisches  l^unctum  additionis,  analog  dem  rhjtk- 
mischen;  vgl.  II.  I^ellermann  Mensuralnotcn  des  lo.  und  16.  Jahr 
hunderts  S.  o:  ,;l)ie  Hinzusetzung  eines  Punktes  auf  die  rechte 
Seite  einer  Note  verlängert  dieselbe,  wie  bei  uns,  um  die  HRIflg 
ihres  Werthes.     Dieser  Punkt  heisst  Punctum  additionis.'' 

In  dem  vorstehenden  Quintensysteme  sind  sämmtliehe 
der  Intervalle  repräsentirt:   durch   die  beiden  tiefsten   die 
der  irrationalen,  durch   die   beiden  oberen   die  Klasse   der 
alen,  und  zwar  ist  das  dritte  Intervall  ein  rationales  un^endv 
7  Diesen ),  das  höchste  ist  ein  rationales  gerades  Intervall  (4  DieMB]L 

2.   Ein  zweites  irrationales  Intervall  umfasst  1\  enharmo- 
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ische  Diesen,  im  Unterschiede  von  dem  1^  enharmonische 
)iesen  betragenden  kleinen  Intervalle  des  Chroma  hemiolion  von 
bistoxenus  als  kleinste  chromatische  Diesis  bezeichnet.  Die  be- 
ondere  Art  des  Chroma,  in  welcher  es  vorkommt,  heisst  Chroma 
ualakon.  Ss  ist  nach  Aristoxenus  der  dritte  Theil  desf  Ganz- 
oues  (erste  Harmonik  .  §  49),  doch  muss  er  den  Grundsätzen 
einer  Theorie  zufolge  dieses  den  dritten  Theil  des  Ganztones 
etragende  Intervall  auf  die  Masseinheit  der  enharmonischen  Diesis 
urückführen. 

Das  ungemischte  Quintensystem  des  Melos  chromatikon  mala- 
on  ist  der  Angabe  des  Aristoxenus  zufolge: 

(6)    Ungemischtes  Chromatiko'n'malakon. 
e e fis a h 


(Kf  in'  ivd''  in'  m 
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1|  Dies.  IJ  Dies.  7^  Dies.  4  Dies, 

irrationales       irrationales        irrationales  gerades 

Intervall  Intervall  Intervall  Intervall. 

'ies  Chroma  ist  ebenso  wie  das  Chroma  syntonon  nach  §  107 
er  zweiten  Harmonik  „ein  Chroma  mit  drei  verschiedenen  Inter- 
illgrössen"  (;|^(>c}^ar£xot/  ix  XQiciv).  üeber  die  akustische  Werth- 
estimmung  der  hier  vorkommenden  irrationalen  lutervallgrössen 
iirch  gebrochene  Exponenten  vgl.  meine  üebersetzung  und  Er- 
Luterung  des  Aristoxenus  S.  256.  Die  Erhöhung  des  betreflfenden 
Janges  um  den  dritten  Theil  der  enharmonischen  Diesis  be- 
Bicline  ich  durch  ein  über  den  betreffenden  Notenbuchstaben 
esetztes  Comma  additionis,  analog  dem  Punctum  additionis,  vgl. 
ben  S.  50.  Wenn  zwei  Commata  über  die  betreffende  Note  gesetzt 
ind,  so  bedeutet  dies  selbstverständlich  die  Erhöhung  des  Klanges 
m  ^  der  enharmonischen  Diesis;  ist  das  Comma  zu  einem  Aste- 
iscus  hinzugefügt,  so  bedeutet  dies,  dass  der  Klang  nicht  bloss 
m  eine  enharmonische  Diesis,  sondern  ausserdem  auch  um  den 
ritten  Theil  der  enharmonischen  Diesis  erhöht  werden  soll  (im 
anzen  also  üra  ^  Diesis). 

Im  vorliegenden  Quintensysteme  des  Chromatikon  malakon 
rscheinen  vier  verschiedene  Intervallgrössen:  die  beiden  tiefsten 
itervalle  sind  irrationale,  je  im  Umfange  von  1\  der  enhar- 
lonischen  Diesis;  das  dritte  ist  ein  irrationales  Intervall  von 
l  Diesen;  das  oberste  Intervall  ist  ein  rationales  gerades  Inter- 
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vall  vom  Umfange  des  Ganztones.  Aristoxenus  in  der  sweileii 
Harmonik  §  107  stellt  daher  das  Ghromatikon  inalakon  nicht 
minder,  als  das  Chroma  syntonou  und  Chroma  hemiolion  unter 
die  Kategorie  der  ,,Chromata  mit  drei  verschiedenen  Intemll- 
grössen*''  (^l^^o^arixui/  ix  XQiäv), 

Constante  und  variabele  Klänge,  Pyknon. 

DiatonoU;  Chroma,  Enharmonion  oder  Harmonia  heiflsen  dir 
dnn  Arten  (yevrf)  des  griechischen  Melos.  Jedes  der  beiden  entea 
hat  mehrere  Unterarten  oder  Ühroai:  es  gibt  ein  Diatonon  sjn- 
tonon  und  ein  Diatonon  malakon;  ein  Chroma  syntonon  oder 
toniaioU;  ein  Chroma  hemiolion  und  ein  Chroma  malakon.  Im 
(ienos  enharmonion  gibt  es  keine  Chroai. 

Das  Wesen  der  Tongeschlechter  erklärt  Aristoxenus  in  der 
ersten  Harmonik  §  50:  ,,In  dem  durch  Mese,  Lichanos,  Pir- 
hypate  und  Hypate  bestehenden  Quartensysteme  sind  die  beiden 
(irenztöne  constant,  die  beiden  inneren  Klänge  sind  ▼ariabeL'^ 
Jrnc;  die  ipd'oyyoi  iötätBg^  nämlich  Hypate  und  Mese  habcs 
für  alle  Klanggesclilechter  stets  die  nämliche  Tonstufe;  von  dci 
beiden  eingeschlossenen  Klängen,  den  ip^oyyoi  xiVfixo£j  jfi^\}A 
der  Lichanos  und  der  L'arliypate,  nimmt  jeder  nach  dem  Wechsel 
der  Klanggeschlechter  eine  verschiedene  Tonstufe  ein. 
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Die  Mese  hat  in  dem  einen  Tongeschlechte  dieselbe  Ehaf 
hohe  wie  in  dem  anderen.    Das  nämliche  gilt  auch  von  der  Hypsli 

Die  Lichanos  dagegen ,  und  ebenso  auch  die  Parhypate,  klii^ 
am  hüclisten  im  Diatonon  syntonon  imd  gleichklingend  im  Chitai 
syntonon  toniaion,  in  allen  übrigen  Tongeschlechtern  und  dma 
steht  die  Liciianos  und  die  Parliypate  auf  einer  tieferen  Tonslrfl 
als  im  Diatonon  syntonon  und  im  Chroma  syntonon  (toniaioBJ^ 
Im  Enharmonion  und  den  drei  Chromata  liegen  drei 
„dichter^'  neben  einander  a  a  b,  a  b  h  als  im  Diatonon. 
bezeichnet   das   durch   diese   drei  Klänge   gebildete   (: 
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gesetzte)  Interrall  mit  dem  Namen  „Pyknon":  der  tiefste  Ton 
des  Pjknon  lieisst  „barjpyknos",  der  mittlere  „mesopyknos"  oder 
„amphipyknos"  der  höchste  „oxypyknos'*.  Im  ungemischten  Dia- 
tonon  gibt  es  kein  Pyknon. 

Die  beiden  mittleren  Klänge  des  Tetrachordes  führen,  trotz- 
dem sie  variabel  sind,  immer  denselben  Namen  wie  im  Diatonon 
syntonon:  Parhypate  und  Lichanos,  Trite  und  Paranete.  Diesem 
Namen  aber  fügt  Äristoxenus  eine  das  Tongeschlecht  und  die 
Chroa  angebende  Bezeichnung  hinzu,  z.  B.  Lichanos  diatonos  syn- 

tonotate  (g),  Lichanos  diatonos  barytera  (fis),  Lichanos  chroma- 

tike  syntonotate  (fis),  Lichanos  chromatike  hemiolios  (f ),  Lichanos 
enharmonios  (f). 

Das  den  Tongeschlechtern  gemeinsame  Melos. 

Im  §  45  seiner  zweiten  Harmonik  lehrt  Äristoxenus:  „Es 
gibt  drei  Arten  von  Melodumena:  das  Diatonon,  das  Chroma 
und  das  Enharmonion.  . .  .  Jedes  Melos  ist  nämlich  entweder 
L  ein  diatonisches  oder  2.  ein  chroifiatisches,  oder  3.  enharmo- 
nisches  oder  4.  ein  aus  diesen  Arten  gemischtes  oder  endlich 
5.  ein  ihnen  gemeinsames." 

Die  vierte  und  die  fünfte  Art  des  Melos  ist  in  der  hand- 
schriftlich erhaltenen  Partie  der  Aristoxenischen  Harmonik  nicht 
näher  definirt. 

Der  Inhalt  des  §  45  der  zweiten  Aristoxenischen  Harmonik 
findet  sich  bei  Pseudo-Euklid  p.  9  Meib.  wieder,  in  einer  etwas 
vollständigeren  Fassung.  Hier  wird  die  letzte  der  fünf  Ari- 
stoxenischen Kategorien  folgendermassen  bestimmt:  xoi^vov  Sl  ro 
ix  räv  iötdrcjv  CvyxsiiLSvov.  Offenbar  ist  dies  aus  Äristoxenus 
excerpirt,  doch  nicht  aus  der  zweiten  oder  ersten,  sondern  aus 
der  uns  für  die  betreffenden  Abschnitte  nicht  mehr  vorliegenden 
dritten  Harmonik.  Wir  erfahren  also  aus  dem  Pseudo-Euklid- 
schen  Excerpt  des  Äristoxenus,  dass  es  ausser  der  diatonischen, 
chromatischen  und  harmonischen  Melopoie  auch  eine  solche  gab, 
in  welcher  sich  der  Gomponist  absichtlich  aller  variabelen  Klänge 
enthielt  und  nur  die  allen  drei  Tongeschlechtern  gemeinsamen 
Klänge  d.  i.  die  constanten  {itJtäreg)  zur  Anwendung  brachte. 
Das  scheint  eine  raffinirte  Vereinfachung  von  der  Art,  wie  wenn 
Jean  Jaques  Rousseau  ein  air  ä  trois  notes  zu  componiren  ver- 
sucht.    Vgl.  unten. 
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(7)    Pcntachord  der  constanten  Kl&nge. 

10  Diesen  4  Diesen. 

§8. 

Gerade,  ungerade,  irrationale  Intervalle 
der  gemischten  Arten  des  Melos. 

PsGudo-Euklid  fuhrt  an  der  nämlichen  Stelle  folgende 
fort: 

fiixrov  dl  iv  cS  dvo  rj   tgstg  xa(»axT^pc^   yevtxol  ifuptUt 
oiov  öiarovov  xal  xQ(Ofiarog^  ij   diatovov  xal  agiioviag^  {  Ü 
ÖLaTovov  xal  ;|rpQ)/iaroff  xal  ag^oviag. 

Es  kam  also  in  der  griechischen  Mclopüie  vor,  dasa  tari»- 
belc  Klänge,  welclie  verschiedenen  Melosgattungen  eigen  waren, 
in  einem  und  demselben  Melos  vereinigt  wurden.  Die  sweiU 
Harmonik  des  Aristoxenus  ^  107  ff.  macht  uns  mit  einer  Ballt 
vun  Quintensystemen  bekaimt,  in  welclicn  die  Parhypate  oda 
auch  die  Lichanos  anderen  Tongeschleclitern  als  die  flbriga 
variabelen  Klänge  augehuren.  Da  lesen  wir  zunächst  im  §  W 
von  einem  gemischten  Diatonon  mit  drei  verschiedenen  Interrali- 
grossen,  d.  i.  einem  Diatonon,  in  welchem  die  Parhypate  des 
Chroma  hemiolion  oder  Chrunia  nialakon,  die  Lichanos  dem  Dii- 
tonon  syntonon  angehört. 

(8 — 10)    Mischung  des  Diatonon  syntonon 
mit  harmonischer  oder  chromatischer  Parhypate. 

Pentachord  des  gemischten  Diatonon 
a.    mit  der  cnhannoischen  Parhrpate: 


{v,r 


1  Dicäis  1  IHcsis  4  Dii'seis  4  Dieseia 

b.    mit  der  Parliypate  des  Chroma  hemiolion: 
e e  -  g 


iFo;  {VT  m  [vr  m" 


■^  >«.^^K_^^B^^^^.S^  ^ 


1,\  Dicsois         2,^  Die8C-is  4  Dieseis  4  Dieseis 
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c.   mit  der  Parhypate  des  Chroma  malakon: 

e e g a h 


in  m'*  (Kf  in'  in' 

^Ni^HM^^^^MI^^^M'' ^^^^l^^HMB^^^^W' N-HBH^i^i^M^i^^^»'' N-HBH^i^i^M^i^^^»'' 

1}  Dieseis         4^  Dieseis  4  Dieseis  4  Dieeeis. 

Äristoxenus  nennt  dies  a.  a.  0.  §  107  ^^Diatonon  mit  drei 
rschiedenen  unzusammengetzten  Interrallgrossen^'  (ßuitovov  ix 
idSv).  Das  nämliche  gemischte  Diatonon  erwähnt  Äristoxenus 
reite  Harmonik  §  58:  ^^Das  Intervall  zwischen  Parhypate  und 
chanos  ist  dem  Intervalle  zwischen  Lichanos  und  Mese  ent- 
3der  gleich  oder  ungleich. .. .  Gleich  ist  es  demselben  im  Dia- 
nen syntonon —  Kleiner  ist  es,  wenn  man  als  Lichanos  die 
ichste  diatonische  d.  i.  des  Diatonon  syntonon,  als  Parhypate 
le  von  denjenigen  anwendet,  welche  tiefer  als  die  hemitonische 
/'  (d.  i.  tiefer  als  die  Parhypate  des  Diatonon  syntonon). 

Dass  nicht  bloss  die  tiefsten  Parhypatai  des  Chroma,  son- 
m  auch  die  des  Enharmonion  in  das  DiatonoiP  eingemischt 
ird,  geht  aus  den  oben  angemerkten  Worten  des  Pseudo-Euklid 
rvor:  ^yXccQaxt^Qsg  ysvLTcol  iiupalvovtai  oliyif  Siox&vov  xal  %Q(&' 
ixog  {  Öiatovov  xal  UQiioviag.^^ 

(11 — 18)   Mischnng  des  Ghroma.syntonon 
Lt  der  Parhypate  eines  tieferen  Chroma  oder  des  Enharmonion. 

Ar^toxenus  zweite  Harmonik  §  108:  ;,Das  Chroma  und'  das 
Qharmonion  hat  entweder  drei  oder  vier  verschiedene  unzusammen- 
«setzte  Intervalle  zu'  seinem  Bestandtheile/' 

,,Die  Bestandtheile  eines  jeden  der  genannten  Tongeschlechter 
erden  der  Zahl  nach  drei  sein^  wenn  die  beiden  Theile  des 
fknon  einander  gleich  sind.'^  Dies  ist  der  Fall  in  den  S.  53 — 57 
ifgefahrten  Pentachoiflen. 

,,Wenn  aber  die  Theile  des  Pyknon  einander  ungleich  sind, 
»  werden  es  vier  verschiedene  IntervallgrSssen  sein,  welche  die 
estandtheile  des  Enharmonion  und  des  Chroma  hemiolion  und 
liroma  malakon  bilden.'^  ' 

a.  Chroma  syntonon  mit  enharmonischer  Parhjgpate: 


^S_^MKi^^_BV-^^Bia»' ^^M^^^^^^^^M^M^ ''^■BM^l^i^^i^l^^^W^  >^^^i^^^l^Ba^H^^»^ 

1  Di«8.  3  Dies.  6  Dies.  4  Dies. 
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l).    Chroma  Ryntonon  mit  Parhypate  des  Chroma  malakon: 
e  e ÜB- a — h 

{KT    {VT    iK)'    (1^'°    (VQ" 


«^  >^^^^^^^M^^^^B^^  ^ 


1^  Dieseis        2^  Diesois  G  Dieseb  4  Dieaeii 

c.    Chroma  ayntonon  mit  Tarhypato  des  Chroma  hemiolion; 


1^  >^^^^^^^M^^^^B^^  ^ 


}f 


1}  Dieflcis  2)  DioseiB  6  DioBeis  4 

Das  kleinste  der  vier  Interyalle  ist  ein  solches  wie  du 
zwischen  Hypate  und  Parhypate,  das  zweite  der  Grßsse  nach  eil 
Intervall  wie  das  zwischen  Parhypate  und  Lichanoa,  daa  dritt» 
der  Grosse  nach  ein  Intervall  vom  Umfange  des  GanztoneS|  du 
vi(^rte  ist  das  Int(Tvall  zwischen  Lichanos  und  Mese." 

Schon  ün  §  57  der  zweiten  Harmonik  hat  AriBtozeniia  aif 
diese  Quintensysteme  mit  vier  verschiedenen  Interyallgritam 
hingewiesen,  ,,das  Intervall  zwischen  Hypate  und  Parhypate  Ml 
entweder  gleich  gross  wie  das  zwischen  Parhypate  und  LichaBO^ 
oder  es  ist  kleiner;  . . .  dass  es  kleiner  ist,  kann  aus  den  dii^ 
matischen  Theilungen  erkannt  werden,  wenn  man  nämlich  dir 
Parhypate  des  (ühronia  malakon  und  die  Lichanos  des  Chroui 
toniaion  nimmt,  denn  auch  derartige  Theilungen  des  PjkMi 
zeigen  sicli  emmelisch/'  Die  Parallelstelle  der  ersten  I&rmoai 
ist  defect. 

Als  die  Aristoxenus- Ausgabe  Marquards  erschien  (1868)^ 
hatten  die  Forscher  über  griechische  Harmonik  nur  von 
6  ungemischten  Klanggeschlechtem  Notiz  genommen,  welche  äxt 
stoxenus  in  den  Eingangsabschniiten  (ji^x^O  ^^'^  zweiten  Hu^ 
monik  §  oo  mit  folgenden  Worten  bezeichnet:  rcrpa^o^ov  ^ 
tlöi  SittiQiöBig  i^aLQBToC  xb  xal  yvcigifioi  avxat  at  iiöiv  stg 
Qiixa  di(tLQov(iBvai  [iBy^^rj  diaörtifidrav.  Dies  sind  die  6 
gemischten  Tetrachord-Einth(»ilungen. 

Hoeckh,  Bellermann  imd  mit  ihnen  auch  Marquard 
nur  dit»se  6  Tetrachordtheilungen  des  Aristoxenus.  Der 
erklärte  die  Angaben  des  §  107  und  108,  dass  das  Diatontm 
weder  zwei  oder  drei  oder  vier  unzusammengesetzte  Intel ■■! 
grossen,  und  dass  das  Chroma  und  das  Enharmonion  entwedv 
deren   drei  oder  vier  habe,  für  eine  dem  Aristoxenus   durekui 


§  8.  Gerade,  ungerade,  irrationale  Intervalle  d.  gemischten  Arten  d.  Melos.  63 

fremde  Lehre,  von  der  sonst  weder  bei  Aristoxenus  noch  bei 
irgend  einem  seiner  Compilatoren  irgend  eine  Spur  zu  finden 
sei.  Es  könne  diese  ganze  Partie  nicht  von  Aristoxenus  her- 
rühren, nicht  in  der  genuinen  Harmonik  des  Aristoxenus  ge- 
standen haben.  Was  die  Handschriften  als  Harmonik  des  Ari- 
stoxenus überliefern,  sei  ein  Excerpt  aus  byzantinischer  Zeit;  der 
Unverstand  des  Excerptors  habe  nicht  bloss  Aristoxenische  Schrif- 
ten, sondern  auch  dem  Aristoxenus  widersprechende  Quellen 
benutzt. 

Marquard  hatte  übersehen,  dass  er  die  Paragraphen  der 
ersten  und  zweiten  Harmonik,  welche  er  p.  38,  7  und  p.  76,  3 
seiner  Ausgabe  hatte  abdrucken  lassen,  welche  er  emendirt  und 
übersetzt  und  richtig  interpretirt  hatte,  als  Aristoxenisch  nichjt 
anzweifelt,  und  dass  in  diesen  Stellen  genau  dasselbe  gesagt 
ist  wie  in  den  §  107,  108.  Vgl.  meine  Uebersetzung  und  Er- 
läuterung des  Aristoxenus  S.  304. 

So  lange  unsere  Forschungen  auf  dem  Gebiete  der  griechi- 
schen Harmonik  nur  jene  sechs  Tetrachord-Eintheilungen  des 
Aristoxenus  herbeiziehen  und  lediglich  auf  diese  die  Kenntniss 
der  griechischen  Tongeschlechter  beschränken,  ist  die  wichtigste 
Quelle,  ist  die  Ueberlieferung  des  Aristoxenus  nicht  ausreichend 
benutzt  und  bleibt  unsere  Kenntniss  dieses  Gegenstandes  hinter 
dem  zurück,  was  sich  durch  gewissenhafte  Ausnutzung  des  Ari- 
stoxenus erreichen  lässt. 

In  der  ersten  Auflage  meiner  griechischen  Harmonik  1863  war, 
was  Aristoxenus  ausser  den  6  ungemischten  Tetrachord-Einthei- 
lungen über  die  Scalen  der  verschiedenen  Klanggeschlechter  über- 
liefert, unbeachtet  geblieben.  Den  ersten  Versuch  es  zu  ver- 
werthen,  machte  meine  „Geschichte  der  alten  und  mittelalterlichen 
Musik"  1865  S.  227—233.  Marquard  hatte  dies  Buch  zwar 
recendirt,  aber  was  darin  über  die  Aristoxenischen  Tongeschlechter 
gesagt  war,  für  seine  Aristoxenus-Ausgabe  1868  unbenutzt  ge- 
lassen*. Die  zweite  Auflage  meiner  griechischen  Harmonik  1867 
behandelte  diese  Stellen  noch  eingehender.  Aber  erst  meine  Ueber- 
setzung und  Erläuterung  des  Aristoxenus  1873  durfte  darauf 
Anspruch  machen,  diese  ganze  Lehre  vollständig  ans  Licht  gestellt 
zu  haben.  Aristoxenus  statuirt  für  die  verschiedenen  Klang- 
geschlechter 6  gemischte  und  6  ungemischte,  dazu  noch  eine 
den  Klanggeschlechtern  gemeinsame  Scala. 
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Viertes  Oapitel. 

IHe  nnvollHtändigen  nnd  vollständigen  Systear 

des  griechischen  Melos. 

§  9. 
Die  Tonsysteme  nach  Flatos  Tinüins.  1 

Die  früheste  Quelle  über  griechische  Musik  sind,  abgenehn 
von  einigen   Dichterstellen    aus  den   Lyrikern  und   Dramatiken^ 
die  Platonischen  Dialoge.     Ehe  Plato   darah  dachte  als  philoio- 
phischer  Schriftsteller  aufzutreten,   war  es  sein   Lebensplan  ib 
'IVagiker  zu  wirken;  als  solcher  hatte  er  sich  die  Bildung  eina 
(eigentlichen  Fachmusikers  in  allen  Disciplincn  der  niusischeu  Konit 
erwerben  müssen.    Wenn  er  Cratylus  424  berichtet^  daaa  in  da 
Musikscliulen  die  Disciplin  der   Rhythmik  mit  der   Buchstabe» 
lelire  beginnt ,  so  ist  dies  sicherlich  eine  Erinnerung  an  die  Unttf* 
Weisung,  welche  ihm  selber  vordem  von  dem  Meister  einer  Moiik 
schule  (Drakon  und  Dämon)  xu  Tlieil  geworden  war.    Wir  dfirfa 
voraussetzen,  dass  Plato  auch  mit  dem  Melos  und  der  MelopSii 
vollständig  vertraut  geworden  ist     Das  alte  Interesse  f&r  Miai 
dauert  bei  ihm  fort  bis  in  die  Schriften  seiner  spätesten  Jaku 
Es  ist  so  gross,  dass,  was  Plato  über  das  Molos  sagt,  von  av 
als  Musikquelle  gleicher  Autorität  wie  die  fachmussigen  Schriitai 
des  Aristoxenus  angesehen  werden   muss.     Es  verdient  benwill 
zu   werden,  dass  Aristoxenus  ungeachtet  der   Erklärung   Cii 
,.quantum  Aristoxeni  ingenium  consumtum  vidcmus   in    innti 
und  ungeachtet  des   gar  nicht  so  geringen  Umfanges  seiner 
erhalteneu  Schriften  über  das  Melos  für  unsere  Kunde  der  gii^ 
chischen  Musik  viel  weniger  ergiebig  sein  wQrde,  wenn  wir 
in  der  glücklichen  Lage  wären,  neben  den  Aristoxenischen 
Piatos  Mittheilungen  über  denselben  Gegenstand  herbeizidlcn 
können.     Auch  Plato  war  bisher  eben  so  wenig  wie  Arii 
für    die    griechische    Melik   genugsam    verwerthet     Inson 
sind  es  drei  Dialoge  in   denen  Plato   das  griechische  Melos 
gehend  berücksichtigt:  der  Timaios,  die  Politeia,  die  NomoL 

Im  Timäus  ist  es  nicht  wie  sonst  Piatos  Lehrer  So! 
welchen  Plato  zum  eigentlichen  Leiter  des  Dialoges  macht, 
dern  der  Pythagoreer  Tinuiios  aus  Lokroi  Epizephyrioi,  den, 
Cicero  ün.  f),  20  und  rep.  1,  10  berichtet,  Plato  selber  in  I 
aufgesucht  hatte,  um  sieh  durch  ihn  in  die  Lehre  des  Pjth 
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einführen  zu  lassen.  Plato  war  also  ein  persönlicher  Schüler  des 
Timaios;  in  dem  gleichnamigen  Dialoge  führt  er  diesen  seinen 
Pythagoreischen  Lehrer  wie  in  den  früheren  Dialogen  den  Sokrates 
als  Redenden  ein.*  Nicht  um  Anschauungen  aftf  dem  Gebiete  der 
Ethik  handelt  es  sich,  sondern  um  die  zuerst  von  Pjthagoras 
i^efundenen  Grundlagen  der  musikalischen  Akustik. 

Was  Plato  in  dem  gleichnamigen  Dialoge  den  Pjthagoreer 
rimaios  vortragen  lässt,  wird  von  den  alten  Commentatoren  des 
Dialoges  auf"  Pythagoras  selber  zurückgeführt.  Der  Philosoph 
md  Mathematiker  Pythagoras  ist  es,  auf  welchen-  die  Anfänge 
ier  musikalischen  Akustik  zurückgehen,  jenes  die  physikalische 
S^atur  der  Klänge  behandelnden  Theiles  der  Musikwissenschaft,  auf 
len  auch  die  Musiktheoretiker  unserer  Tage  gebührende  Rück- 
iichi  nehmen,  dem  auch  die  Musiktheoretiker  des  Alterthumes  in 
lern  Masse  ihre  Aufmerksamkeit  zuwandten,  dass  die  darauf  be- 
;ügliche  Disciplin  der  smötT^firj  iiovöcxi^^  das  sogenannte  tpvöL- 
iov  [iBQog^  vielfach  als  die  vornehmste  und  wichtigste  von  allen 
nusikalischen  Disciplinen  angesehen  wurde. 

Pythagoras  nahm  zwei  Saiten  von  gleicher  Länge  und  Dicke 
md  beseh werte  sie  beide  nach  einander  mit  verschiedenen  Ge- 
jvichten.  Welche  Ergebnisse  Pythagoras  aus  diesem  Experimente 
gewann,  ist  bei  den  Späteren  in  Vergessenheit  gerathen.  Nur 
lo  viel  war  davon  dem  Andenken  der  Späteren  verblieben:  flas 
grössere  spannende  Gewicht  bedingt  höhere  Tonstufe,  das  klei- 
nere Gewicht  bedingt  tiefere  Tonstufe.  Was  uns  hierüber  Näheres 
angegeben  wird,  ist  eitel  Thorheit,  wie  nach  Oscar  Paulis  Boe- 
tius  zuerst  von  dem  Vater  Galileis  aufgedeckt  worden  ist. 

Ein  zweites  akustisches  Experiment  des  Pythagoras,  welches 
diesen  zu  dem  nämlichea  Ergebnisse  führte,  hat  sich  im  An- 
denken der  Alten  getreuer  erhalten.  Pythagoras  brachte  unter 
einer  einzigen  aufgespannten  Saite  einen  beweglichen  Steg  (fiayd- 
Stov)  an  und  schob  denselben  an  verschiedene  Stellen. 

*        ^     •  ^  _.  .  . 

a-  iL        iL  i 
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Tbeilie  Pythagoras  die  Saite  in  zwei  Hülften^  so  ergab  jede  dnr 
letztert^i  die  höhere  Octaye  der  uugetheilten  Saite  an,  z.  B. 

c'  :  c  .=-  6  :  12  =  1  :  2. 

Ein  Klang  verhält^  sich  also  zu  seiner  tieferen  Oetave  wie  1  :  i. 

Verhalten  sich  die  beiden  durch  den  Steg  geschiedenen  Theilr 
wie  0:8  =  2:  i\  (loyog  'l]HL6hog\  so  horte  man  die  Quinte  \dti 
nevta).  ' 

Verhalten  sie  sich  wie  3  :  4  (Ao^ög  inCxQixog),  80  hurt  miB 
die  Quarte  (dta  XBCCaQiav), 

Dieses  Instrument  hiess  bei  den  Griechen  xavciv^  auch  fioro- 

XOQÖov]  OS  blieb  in  der  Folge   der  wichtigste  Apparat  für  akn- 

stische   Untersuchungen.     Pythagoras  hatte  die  unter  der  SaiU 

befindliche  Fläche    in  zwölf  gleiche  Theile  getheilt   und  erhielt 

hierdurch  für  die  Oetave,  Quarte,  Quinte  und  Prinie  als  Mass  der 

Saitenläugc  die  Zahlen 

6,   8,    9.    12, 

welche  also  z.  H.  die  Saitenlängen  der  Klänge 

c'    g     f     c 
ausdrückten. 

Für  den   durch   die  Klänge  g  f  gebildeten  Ganztoi^  (rovogij 
ergab  sich  dem  i pythagoras  das  V erhält niss  K :  9  {IniyÖooi  ^lor>f ' 

Zu  einer  genaueren  Bestimmung  der  ganzen  (.)ctaYeii«-8cab 
konnten  erst  Pythagoras'  Nachfolger  bei  weiterer  AusbilduAg  fa 
Kanons  gelangen.  Pythagoras  selber  glaubte  die  der  yolUtandigv 
Octaven-Scala  entsprechenden  Zahlenverhältuisse  diurch  Bechaa 
finden  zu  können. 

Jedes   Tetrachord    (Quartelisystem)    enthielt    zwei    Ganiitei 
und  einen  Halbton.    Er  nahm  für  jeden  der  beiden  GaiizUSne  di^ 
selben  Intcrvallzahlen  an,  welche  sich  ihm  für  das  Interrall  ffl 
ergeben  hatten,  8  :  t>, 

^ 4  :  3 

6      f      K      a 

9:8   9:8 

Hieraus  ergab  sich  dem  Pythagoras  das  Verhältnis^ 

t  :  a  =  y  .  9  :  8  .  8  =-  81  :  ri4, 

und  indem  er  dann  ferner  dies  Uesultat  mit  der  Gleichung 

c  :  a  s-  4  :  3 

eonibiuirie,  ergab   sich   ihm   als   Zahlenverhältniss   des  HaltarJ 
Intervalles  [rnnroviov^  oder  wie  man  damals  noch  sagte,  dÜ0^\^ 

*)   Kbenso  ^ebrauclitt>  roan  damals  für  öia  Tfffaa^v   noch  des 
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e  :  f  =  9.  9.  3  :  8.  8.  4  =  243  *:  256. 

Pythagoras  glaubte  nun  die  ganze  diatonische  Octave,  z..  B.  die 
Dorische,  durch  Zahlen  bestimmen  zu  können: 

', — :-4:3-: ,•    , 4:3- , 

(Ja^v  -e      f      g      a      h       cd      e      o\v 

lii  %  TTmT  % 

Dass  der  Ganzton  nicht  dem  Gauztone  gleich  ist,  daäs  es  viel- 
mehr neben  den  grossen  Ganztönen  (8  : 9)  auch  kleine  Ganztöne 
(9  :  10)  gibt,  diese  Thatsache  der  musikalischen  Akustik  war  dem 
Pythagoras  noch  verborgen;  erst  die  Folgenden  sollten  diese  Ent- 
deckung machen,  insbesondere  der  zu  Kaiser  Neros  Zeit  lebende 
Musiker  Klaudios  Didymos,  einer  der  Vorläufer  des  berühmten 
Klaudios  Piolemaios  aus  der  Zeit  Trajans. 


Der  forschende  Geist  des  Alterthums  hat  wohl  über  keine 
wissenschaftliche  Entdeckung  eine  solche  Freude  gehabt,  wie  über 
diesen  Fund  auf  dem  Felde  der  Akustik.  In  der  That  macht  er 
dem  Alterthum  alle  Ehre.  Die  Töne  hatten  sich  als  verkörperte 
Zahlen  herausgestellt,  die  qualitativen  Unterschiede  waren  auf 
quantitative  zurückgeführt.  Dies  führte  zu  dem  Gedanken,  dass 
auch  auf  den  übrigen  Gebieten  des  Kosmos  in  gleicher  Weise  die 
Zahl  das  bestimmende  Princip  sei.  Die  moderne  Wissenschaft 
hat  durch  ihre  grossen  Entdeckungen  in  der  Chemie  und  Physik 
(z.  B.  in  dem  chemischen  Atomengesetze),  die  Wahrheit  dieses 
Gedankens  gerechtfertigt;  aber  dem  Alterthume  war  nicht  ver- 
gönnt, auf  diesem  Wege  weiter  zu  dringen:  man  begnügte  sich, 
jenen  akustischen  Zahlen  eine  absolute  Bedeutung  zuzuschreiben 
und  sie  der  ganzen  übrigen  Welt  in  ei^ier  rein  phantastischen 
Weise  zu  Grunde  zyi  legen.  Die  hohe  ethische  Bedeutung,  welche 
die  Musik  für  das  Griechenthum  hatte,  kann  diesen  Irrthum  ent- 
schuldigen, der  sogar  soweit  ging,  dass  selbst  das  Seelen-  und 
Geistesleben  in  jene  Zahlenverhältnisse  gebannt  wurde.*  Die  ganze 
Pythagoreische  und  Platonische  Zahlenphilo3ophie  ist  auf  sie  ge- 
baut. Die  Zahlen  1,  2,  3,  4  enthielten  die  drei  consonirenden 
Intervalle  {av^(pcova^  nämlich  1  :2  die  Octave,  2:3  die  Quinte^ 
3:4  die  Quarte);   sie   zusammen  bildeten  den  Pythagoreern  die 

• 

Namen  avXXaßd,  für  8ia  nsvTs  den  Namen  Si'  S^stav  (vgl.  das  Fragment 
de»  I^ythagoreers  Philolaos  bei  Nikomach.  Harm.  p.  14  ff.,  Aristid.  Quint. 
\K   17,  llesych.  s.  v.  öi'  o^eiäv). 
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Tetraktys.  Addirte  man  die  in  ihnen  enthalteneb  Einheit« 
(1  +  2  -f-  3  +  4),  so  ergab  sich  die  Zahl  10,  und  so  entstand  di 
Regrifl'  der  für  die  Pythagoreer  so  bedeutsamen  äexdg.  Rechnet 
man  zu  jenen  Zahlen  der  consonirenden  Intervalle  noch  die  beide 
Zahlen  8  und  9,  welche  das  Ganzton-Intervall  enthielten,  hinz 
so  ergab  sich  1  +  2  +  3  +  4  +  8  +  9  =»  27;  die  einzelne 
Summanden  mitsammt  der  Summe  bildeten  hier. mit  eiaander 
und  so  ergab  sich  die  inrag.  Das  sind  die  sogenannten  heilige 
Zahlen  der  Pythagoreer. 

■ 

Von  der  zuletzt  genaimten  Heptas  geht  Plato  bei  sein« 
Constriiction  der  .Weltseele  im  Timäu^  aus.  Indem  nach  ihm  d« 
Weltbildner  die  Weltseele  nach  diesen  Zahlen  ordnet  (p.  35,  3( 

1     2     3     4     9     8     27, 

■ 

bringt  er  hiervon  zimächst  die  Zalilen  mit  einander  in  Zusammei 
hang^  welche  SinXdöia  äiaörtjfiata  (Octaven)  und  toixlaöia  du 
6ri^iucra  (üuodecimen)  bilden: 

dinXdaia  Siaax.      12         4        8 
TffiTcXaaia  diacz.    13         9         27. 

Dann  nimmt  er  in  jedem  Diastema  als  /i£tfori/r£^  zwei  Zahlen  ii 
von  denen  die  eine  mit  den  beiden  (irenzzahlen  {axQo)  des  Dil 
stems  in  einer  stetigen  harmonischen  Proportion,  die  andere  i 
einer  stetigen  arithmetischen  Proportion  steht: 

JmXuaiii  Siuat^fittta. 
' 1:2 «' 1:2 -* 1:2' 


1         J         \         «^^^5         3        4         ^j«         6         » 

3:4    8:9    3:4    3:4    8:9    :i:4    3:4    8:9    3:4 

TqinXnGia  diaazi^fuita. 
' 1:3 »  ' 1  :3 ' 1  :S s 


1      ;{      2      a      ^      6      0      V      1&      97 

2:3     3:4    2:3    2:3     3:4    2:3    2:3    3:4       t:3 

Der  Platonische  Demiurgos  ist  der  absolute  Geist,  deiti 
Denken  vorzugsweise  ein  mathematisches  ist.  Plutarch,  denell 
welcher  den  wichtigen  Commentar  zur  Platonischen  PsychogOB 
des  Timlius  geschrieben  hat,  gibt  in  seinem  Musikdialoge  cap.  i 
eine  kurze  Uebersicht  des  in  jener  grösseren  Schrift  von  ih 
eingehender  Dargestellten: 

,Jn  der  Psychogonie  seine^«  Timilus  legt  Plato  in  Folgendein  se 
mathematisches  und  sein  musikalisches  Studium  dar,  indem  er 
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„Und  nach  diesem  füllte  der  Deiniurg  die  Zwischenräume  aus, 
welche  durch  diejenigen  Theile  gebildet  wurden,  .welche  je  das 
Zweifache  oder  das  Dreifache  von  einander  waren. 

1 ?2. 4 8 

1* 3 9 27 

* 

„Zu  diesem  Zwecke  nahm  er  noch  weitere  Theile  von  dem 
was  er  gemischt  hatte  und  verlegte  dieselben  in  di^*  Mitte  der 
Zwischenräume,  dergestalt,  dass  in  jeden  Zwischenraum  zwei  mitt- 
lere Glieder  kommen." 

„Dieser  Eingang  beweist,  wie  wir  sogleich  zeigen  werden, 
Phitos  Kenntniss  der  Harmonie." 

„Es  gibt  drei^  Kategorien  mittlerer  Grössen,  unter  welche 
jegliche  mittlere  Grösse  fallen  muss,  nämlich  das  arithmetische, 
das  harmonische  und  das  geometrische  Mittel.  Das  arithmeti- 
sche Mittel  zwischen  a  und  6  [wir  wollen  es  x  nennen] 

a    X    h 

ist  Um  die  Zahl  m  grösser  als  das  eine  äussere  Glied  a,  und  um 
dieselbe  Zahl  m  kleiner  als  das  andere  äussere  Glied  h 

a-\'m  =  x=^o  —  m'sa  — i — . 

■ 

.„Das  harmonische  Mittel  zwischen  a  und  b  [wir  wollen  «s 
y  nennen] 

.     .  «    y  .  ^ 

ist  um  den  m^  Theil  des  Gliedes  a  grösser  als  a  und  ebenfalls 
um  den  m*®°  Theil  des  Gliedes  h  kleiner  als  b 

,    o  ,6  2ab 

'    m       ^  m  a  +  0 

Plato  will  nun  die  in  der  Scala  bestehende  Harmonie  der  vier 
Elemente  und  die  Ursache  dieser  HarmoniCi  welche  trotz  der 
Ungleichheit  der  Elemente  vorhanden  ist^  auf  die  Musik  zurück- 
führen, und  nimmt  deshalb  in  jedem  der  oben  angegebenen 
Zwischenräume  zwei  Mittelglieder  an." 

So  weit  Plutarch  im  Musikdialbge. 

Die  grössten  Diastemata  lässt  Plato  den*  Demiurg  aus  der 
geometrischen  Proportion  ableiten:  die  8mka6iac  diä0t(i6£ig  und 
die  TQiTckdötaL  diaöraffetg] . 

aus  der  arithmetischen  und  aus  der  harmoni9chen  Propor- 
tion die  beiden  Mittelglieder,  Velche  in  jeder  ämkaöia^Sidötaöig 
und  in  jeder  XQvnkaoCa  8va6xtt6ig  enthalten,  sind.  / 
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l^lato  selber  deutet  es  nicht  mit  einem  Worte  an,  dass  iliif 
Diastemata^  welche  sein  Demiurg  aus  geometrischer,  arithmeti^eher 
und  harmonischer  Proportion  entwickelt,  zunächst  nicht«  ändert:!^ 
als  die  in  der  praktischen  Musik  vorkoJhmeuden  Tonreihen  sind. 
Seine  unmittelbaren  Schüler  aber  überliefern  es.  In  seiner  Schrift 
„über  die  Psychogonie  im  Platonischen  Timäus''  führt  Plutanh 
namentlich  Stellen  aus  einem  Werke  Krantors  an,  welcher  dtü 
Nachweis  gab,  dass  Plato  in  seinem  Timaus  von  den  Tonscilen 
ausgehe. 

Die  diphisiai  Diadtatieis 

sind  Octavenscalen  (üktachorde)  von  folgender  Beschaflfenheit! 


H:9  8:9  3.*,{  8:9  8:0     •    '^ 

Dies  sind  die  Pythagoreischen  /alilen  für  die  acht  Klange  einfi 
dorischen  Octachordes,  in  welchem  1  den  höchsten  Uruudton  luil 

2  die  tiefere  Octave  bezeichnet. 

■ 

Bei  den  Ciriechen  führten  diese  acht  Klange  des  Octachoidn 
von  der  fliehe  nach  der  Tiefe  /u  gezählt  folgende  Namen: 

1)  e  vtJTjj  oder  vtarri  d.  i.  letzter  Klang, 

2)  (i  Jiagavqt}]  oder  nagavedrii  d.  i.  Nachbärklaog  des  lefacleai, 

3)  c  rptV?;,  dritter  Klang  von  der  Höhe  au  gerechnet, 

■ 

4)  h  :r(tQ(i^i8aos  oder  naga^tö}}  d.  i.  Nachbarklang  der  Mete, 
n)  a  ueöyj  d.  i.  mittler  Klang, 

())  g  hjavoa, 

1)  f  naQvndx}]  d.  i.  Nachbarklaug  der  Ilypate, 

■ 

8)  e  vnax}}  d.  i.  erster  Klang,  im  Sinne  von  vornehmster  King. 

Boetius  inst.  mus.  1,  20  überliefert  bezüglich  der  griechitda 
Klaugnamen:  „Quae  gravissime  quidem  erat,  voeata  est  hypale, 
quasi  maior  atipie  honorabilior,  undc  lovem  etiam  hypaton  fo- 
cant.  Cousulem  quoque  eodem  nuncupant  nomine  propter  rTcoHw 
tiam  dignitatis.  Eaqu«*  Saturno  est  attributa  propter  tirditstw 
motus  et  gravitatem  soni. 

i\'irhypate    vero    secunda    quasi   iuxta   hypaten    posita  it 
coUocata. 
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Li ch ano  8  tertia  idcirco  qnoniam  lichanos  digitus  dicitur  quem 
DOS  indicem  vocamus.  Graecus  a  liiig€iido  lichation  appellat.  Et 
quoniam  in  cänendo  ad  eam  chordain,  quae  erat  tertia  ab  hypate 
index  digitus,.  qui  est  lichanos,  inveniebatur,  idcirco  ipsa  quoque 
lichanos  appellata  est. ..." 

Die  Etymologie,  welche  Boetius  von  dem  Klangjiamen  Hypate 
gibt,  scheint  ganz  richtig  zu  sein.  Der  tiefste  Klang  ist  der 
.vornehmste,  der  angesehenste.  In  der  That  war  nach  der  An- 
schauung der  Griechen  über  den  ethischen  Charakter  der  Musik 
die  tiefe  Klangregion  diejenige,  mit  welcher  sich  ein  würdevollerer 
Charakter  vereiöigte.  Eine  falsche  Etymologie  dagegen  ist  es, 
wenn  der  drittletzte  Klarig  von  der  Tiefe  an  gezählt  als  derjenige 
bezeichnet  wird,  welchen  auf  dem  Saiteninstrumente  der  Alten 
beim  Anschlagen  der  dritte  Finger  vom  Daumen  an  gerechnet 
in  Bewegung  setzte,  denn  schon  in  der  ältesten  Zeit  werden  die 
Saiten  der  Phorminx  nicht  mit  den  Fingern,  sondern  mit  einem 
Stäbchen,  Plektron  genannt,  berührt.     Der  nicht   abzuleugnende 

* 

Zusammenhang  zwischen  dem  Namen  des  Zeigefingers  und  der 
dritttiefsten  Saite  muss  auf  einer  anderen,  wahrscheinlich  sym- 
bolischen Anschauung  beruhen,  welcher  wir  hier  nicht  nachzu- 
spüren brauchen.  ' 

Der  Klangname  Mese  vveist  mit  Entschiedenheit  auf  ein 
siebensaitiges  Instrument,  auf  welchem  die  Mese  gerade  in  der 
Mitte  lag,  vgl.  hierüber  §  10.  Dass  Plato  im  Timäus  an  das  alte 
griechische  Oktachord  denkt,  wemi  er  den  Demiurg  die  diTcldöia  dia- 
öxriiutxa  construiren  lässt,  war  dem  griechischen  Alterthume  >¥ohl 
bekannt,  vgl.  Plutarchs  Musikdialog  cap.  22:  „Da  die  Octave  aus 
einem  Quarten-  und  einem  Quinten -Intervall  besteht,  so  muss 
auf  die  Mese  die  Zahl  8,  ätif  die  Paramese  die  Zahl  9  kommen. 
Dann  wird  sich  die  Hypate  zur  Mese  verhalten,  wie  die  Para- 
mese zur  Nete." 

Aber  es  ist  kein  Instrument,  welches  Plato  im  Auge  hat, 
sondern  es  ist  ganz  abgesehen  von  irgend  einem  musikalischen 
Instrumente  die  Combination  dreier  continuirlich  sich  an  ein- 
ander  schliessenden  Octaven.  Wir  kennen  kein  griechisches  In- 
strument, auf  welchem  eine  solche  Scala  dargestellt  war.  Plato 
will  allerdings  die  gebräuchlichen  Tonsysteme  auf  die  Weltseele 
als  deren  harmonische  Weltordnung  übertragen,  aber  er  erhebt  sich 
auf  einen  übermenschlichen  idealen  Standpunkt,  der  von  dör  irdi- 
schen Musik  nicht  erreicht  wird.  Vgl.  Adrast  ap.  Theo.  Smyrn.  p.  98. 
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lUato  liat  dem  höchsten  Klauge  der  drei  ÖmXaöia  und  r 
nXdoia  äia0rj](iaxa  den  Zuhlwerth  1,  dem  tiefsten  Klange  denell) 
den  Zahlwerth  IG  res]>.  27  gegeben.  Wifl  man  unter  Feäthalta 
dieser  Zahlenwertlie  die  übrigen  Klange  bestimmen,-  so  musa  d 
in  den  meisten  Filllen  durcli  Bruchzahlen  gcscheheiv,  Piatos  N» 
folger,  die  älteren  Akademiker^  gaben  die  Zahlenwertlie  der  Klii 
in  ganzen  Zahlen  an,  indem  nie  die  Brüche  auf  gleiche  Beneniu 
brachten.  Sie  reclmeten  für  die  Klänge  des  obersten  Okiachor 
folgende  ganze  Zahlen  aus: 
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Es  folge  in  gleicherweise  nach  Piatos  Angaben  eine  Aus- 
führung der 

3  TQinXdöioi.  diaardaeis. 
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Jede  dieser  drei 


*  b5   3 


triplasiai  Diastaseis 

enthält  zwölf  Klänge:  in  der  obersten  sind  die  acht  höchsten 
Klänge  .völlig  identisch  mit  den  acht  Klängen  des  höchsten 
Oktachordes,  haben  auch  genau  dieselbe  Benennung.  Wollen 
wir  die  fünf  tiefsten  Klänge  des  triplasischen  Diastemas  bezeich- 
nen ^  so  können  dies  keine  anderen  sein,  als  die  Namen,  mit  wel- 
chen die  fünf  tiefsten  Klänge  des  späterhin  so  genannten  6vCti]fia 
zikeiov  dfistaßoXov  benannt  wurden.  Sei  es  mir  verstattet  für 
jedes  dieser  triplasischen  Diastemata  von  zwölf  Klängen  den 
Namen  „Dodekachord''  in  Anspruch  zu  nehmen:  drei  Dodeka- 
chorde  schliessen  sich  in  derselben  Weise  continuirlich  an  ein- 
ander, wie  dies  bei  den  drei  Oktachorden  der  Fall  war,  d.  h.  der 
tiefste  Klang  des  höchsten  Dodekachordes  ist  zugleich  der  höchste  . 
Klang  des  mittleren,  der  tiefste  Klang  des  mittleren  Dodeka- 
chordes ist  zugleich  der  höchste  Klang  des  tiefsten. 

Die  22  ersten  Töne  der  Dodekachorde  fallen  mit  den  22  Tönen 
der  Oktachorde  zusammen  bis  auf  den  achtzehnten,  welcher  hier 
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■ 

li,  dort  b  ist.  Die  Platoiiiker  addirteii  die  von  ihnen  augenomiiK 
Wertlie  dieser  23  verschiedenen  Klänge  nebst  den  Werthen 
übrigen  12  Klänge  der  Dodekachorde,  fügten  noch  eine  4 
liinzu,  welche  die  tiefere  Octave  des  die  Octachorde  schliessei 
Tones  bezeichnete  (E)^  und  erhielten .  so  die' Gesamuitsur 
114()!)5.  Dies  ist  ihnen  die  grosse  Platonische  Weltzahl,  we 
sämnitliche  verschiedene  Töne  der  diplasischen  und  tripladis< 
Systeme  in  sich  zusammenschliesst. 

Daher  haben  die  alten  Erklärer  die  diplasischen  und' die 
plasischen  Diastemata  verbunden,  .hidem  sie  vier  Oktachorde 
dazu  ein  Pentachord.  statuirten.  Von  den  Neueren  gibt  Stallb 
iif  seiner  Timäus-Äusgabe  1838  p.  145  und  14(3  ein  hier  im 
gendi'n  wiedergegebenes  „Diagramuia  Pjatonicum'',  welches  er 
den  Worten  einleitet:  ,,Nunc  obscuruni  non  erit,  quäle  Diagrai 
philosophus  inforniavcrit:  quod  quidem  paulo  aliter  descriji 
in  editionibus  Basileensibus,  unde  Boeekhius  in  studiis  p.  Tf 
eiuendatius  exhibuit,  nos  hunc  in  moduiu  concinnavirnus,  %\ 
sitis  simul  nostris  tonoruin  notis/' 


Die  Klangsealen  des  Tiniäus  nach  G.  »Stailbauui. 
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Au8  der  im  Vorstehenden  mitgetheilten  Tabelle  Stallbaums 
lässt  sich  kaum  erkennen,  welche  musikalischen  Scalen  Pläto  im 
Sinne  hat.  Die  Klänge  der  triplasischen  Systeme  sind  mit  denen 
der  diplasischen  zu  einer  einzigen  Scala  vereint.  Plätos  Dar- 
stellung will  entschieden  die  beiderseitigen  Scalen  von  einander 
gesondert  haben.  Die  Vermischung  der  Klänge  konnte  man  erst 
zu  einer  Zeit  statuiren,  wo  man  auf  die  Darstellung  der  Intervall- 
Quotienten  durch  ganze  (ungebrochene)  Zahlen  daä  grösste  Ge- 
wicht legte  und  in  phantastischer  Anschauung  diese  einzelnen 
Intervallzahlen  zur  grossen  Weltzahl  zusammenaddirte.  In  den 
Scholien  zu  Timäus  finden  sich  allerdings  Tabellen,  welche  zum 
Stallbaumschen    Diagramma    Platonicum    das    Vorbild    liefern: 
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4  coiitinuirliclie  Octaven  und  ein  Quinten -Intervall,  dargestelli 
durch  die  mit  483  beginnende  Zahlenreihe,  wie  sie  Ton  Stall- 
bäum  uns  vorgeführt  wird.  Wunderlicher  Weise  kommen*  in 
der  von  Stallbaum  gegebenen  Uebersetzung  der  Zahlen  durch 
unsere  Ij^otenbuchstaben,  welche  Stallbaum  hinzuf&gt,  mehrfache 
Versehen  vor.  So  ist  die  Note  h  nicht  von  der  Note  b  unter* 
schieden,  ebensowenig  die  Note  e  von  der  Note  es. 

Aelter  als  die  von  Stallbaum  zu  Grunde  'gelegten  Zahlen- 
reihen der  Timäus-Scholien  erscheint  eine  andere  Form,  .durch 
welche  die  alteil  Commentatoren  des  Timaus  die  dort  aufgesteUten 
Scalen  Piatos  zu  erläutern  suchten: 


Dies  scheint  die  ursprUugliehe  Form  der  von  Stallbauw  p.  IJO  . 

aus  Macrobius  in  Somn.  Scip.  2,  2  angeführten  Figur  gewesd 

zu  sein: 
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Mit  dem  vorher  angegebenen  Diagrau^me  ist  in  der  Tfaafc  die  D•^ 
Stellung  IMatos  in  der  richtigen  Weise  erläutert^  namentlich  dan%' 
dass  die  Zahl  1  als  gemeinsamer  Ausgangspunkt  sowohl  der  drei 
diplasischen  wie  der  drei  triplasischen  Diastasen  gesetst  wird. 

Die  neue  Umarbeitung  der  Ambros*8chen  Musikgeschidit*' 
,,Erster  Band  nach  R.  Westphals  und  C.  F.  Gevaerts  ForschimgcB 
berichtigt  von  B.  Sokolowsky  1885"  gibt  S.  165  folgende«  Wr 
gramm,  dem  ich  die  Klaugnamen  hinzufüge: 
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Wenn.  Plato  den  Demiurgos  Tonscalen  construiren  lüsst,  9o 
versteht  sicli,  dass  hier  die  zu  IMatos  Zeit  in  der  prakÜMhea 
Musik  der  Griechen  gebräuchlichen  Tonscalen  zu  Grunde  gelegt 
werden.  Ist  doch  der  menschliche  Geist  das  Abbild  nach  den  | 
Vorbilde  des  göttlichen,  ,,das  Vorbild  aber  ist  völlkommiier 
als  das  Abbild-^'.  Auch  in  der  Musik  muss  der  Deniiurgo« 
auf  einem  erhabeneren  Standpunkte  als  der  menschliche  Geist 
stehen.  Und  so  wird  von  Plato  der  reale  Boden  der  griechischen 
Kunst  seiner  Zeit  überschritten.  ^^Das  grösste  consouirende  Inter- 
vall, welches  durch  die  menschliche  Stimme  und  durch  die  In- 
strumente ausgeführt  werden  kann,  ist  das  aus  der  Do)»peloctiT 
und  der  Quinte  zusammengesetzte/'  so  sagt  Aristoxenus  in  dfr 
ersten  Harmonik  §  47  S.  244.  Plato  lässt  die  erste  seiner  Scalen 
aus  drei, «die  audere  (auf  die  Duodecime  basirte)  sogar  aus  fQnf 
Octaven  bestehen.  Die  Verdreifachung  der  Octaven-  und  die  Ver- 
dreifachung der  Duodeeimenscala  soll  symbolisch  die  grosse  Be- 
deutsamkeit ausdrücken;  welche  Plato  der  Scalen -Constnictioi 
beilegt.  Was  in  der  menschlicben  Musik  nur  einmal  Torhindn 
ist,  ist  in  der  Sphärenmusik  des  Weltbildners  ein  dreifneho. 
Natürlich  muss  dem  Demiurgos  eine  grössere  Tonhohe  und  Toi- 
tiefe  als  uns  Menschen  zu  (Jebote  stehen! 

§   10. 
Die  alten  Heptaohorde. 

1.    Scala  iU>s  riiilolaos,  'rcr])ander8  Diezeugnii'noB-Sjiiea 

mit  aimgelasHCiH^r  Trite. 

Philolaos  aus  Kroton,  der  DiadjDchc  des  Pytliagoras,  wie  ihi 
Nikomachus  nennt,  Platos  älterer  Zeitgenosse,  war  der 
welcher  über  die  Doctrin  seines  Meisters  geschrieben  hat. 
Schrift  tilrte  den  Titel  xegi  (pvöio^,  die  Fragmente  derselben  tili 
von  A.  Boeckh  gesammelt  und  erläutert  A^is  dem  ersten  Budtf 
(liTselben  citirt  Nikomachus  p.  17  folgende  Stelle:  „Die  affMN^ 
(Ootave)  besteht  aus  einer  aiP^Xaßa  (Quarte)  und  einem  di'  oiuiw 
(Quinte).  Das  di'  o^eiäv  ist  um  ein  tnoydoov  (8  :  Oj  grusaef •  ab 
die  avk?Mßd.  Denn  von  der  vnara  bis  zur  ^i6a  ist  eine  0fel- 
kaßa^  von  der  iiiöa  bis  zur  vsdra  ein  di'  o^iiäv.  Zwischen  dsi 
rgtra  und  der  ^töcc  liegt  ein  tnoydoov  in  der  Mitte.  Die  014- 
?Mßd  ist  ein  inCrgirov  ('^:4)y  das  öi^  o^nav  ein  ^fitdiUov  (2:3V 
das    öiic  naödv    ist   das   Verliältniss  des   Doppelten   (1:2).     St 
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enthält  die  ccQuovia  fünf  inoySoa  und  zwei  du^^Lg  j(Halbtöne); 
das  dl*  o^Hav  enthält  drei  inoySoa  und  eine  dcsötg,*^  Das  System 
des  Philolaos,  des  Diadochen  des  Pythagoras,  ist .  (vgl.  Niko- 
machos  a.  a.  0.)  eine  Octave  von  e  —  <e,  welche  des  Klanges  c  ent- 
behrt. 


e 


f 


Ol 


g 


a 


(c) 


V* 

1« 


üvlXdßd  (3  :  4) 


inoySoov , 

(8:9)     I 


avUaßd  (3  :  4) 


dt'  o^siäv  (2  :  3) 
ag^ovta  ==  avXXaßd  +  öl'  o^stäv  (1  :  2). 

Dies  ist  der  älteste  directe  Bericht  über  Tonscalen  des  grie- 
chischen Melos,  denn  Philolaos  ist  (Diog.  Laert.  9,  38)  der  Zeit- 
genosse des  Demokrit;  fast  um  eine  Generation  älter  als  Plato. 
Aber  das  durch  die  diplasische  Diastasis  bezeichnete  System  des 
Platonischen  Timäus,  in  welchem  jede  Quarte  und  Quinte  durch 
Ganztöne  und  Halbtöne  ausgefüllt  sein  soll  und  welches  mithin 
acht  Klänge  enthält,  ist  entschieden  die  Voraussetzung  dieses 
durch  den  älteren  Bericht  des  Philolaos  überlief&rten  Systemes, 
in  welchem  innerhalb  der  höheren  Quarte  der  dritthöchste  Klang 
ausgelassen  ist,  jener  Klang,,  welchem  der  sonstigen  üeberiiefe- 
rung  zufolge  derselbe  Name  t^iti]  zukommt^  welchen  in  dem 
Systeme  des  Philolaos  der  Klang  h,  die  bei  den  übrigen  Musikern 
sogenannte  Ttaga^söog,  führt.  Weshalb  Philolaos  seine  musikalisch- 
akustischen Erörterungen  nicht  an  dem  vollständigen  Octaven- 
systeni,  sondern  an  diesem  unvollständigen  des  sechsten  Klanges  c, 
der  gewöhnlich  sogenannten  rQLrt},  ermangelnden  Oktachofd  klar 
macht,  kann,  nur* darin  seinen  Grund  haben,  dass  es  zu  seiner 
Zeit  bei  den  Musiktheoretikern  in  besonders  grossem  Ansehen 
stand.  In  den  Aristotelischen  Musik -Problemata  19,  32  heisst 
es:  ort  ijttä  ^6av  at  xoQdal  xo  a{f%alQv'  alt  H^aXciv  rrjv,  tQcrriv 
TiQ7iavdQ0£  rijv  vrixriv  ngoged'rixav  „vor  Alters  gebrauchte  man 
sieben  Saiten;  dann  entfernte  Terpander  die  Trite  und  fügte  die 
Nete  hinzu,"  In  6iner  anderen  Stelle  derselben  Probleme  heisst 
es:  z/ta  tl  oi  aQ^aloi  inraxoQÖovg  notovvtsg  igfiovcag  riji/-  vnd' 
xr]v.  cJAA'   ov  .xi]v  vrjti]v  Ttaxilmov^   xiiv  öl^xgcxr^v  i^yQovv  xxi. 


«!, 
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Aristoteles  .sieht  die  Sache  so  an,  als  ob  jene  Aqx^^oi  bereits  du 
YoUstilndige  Oktachord  vor  sich  gehabt  hätten,  und  fragt,  wie  e$ 
komme,  dass  sie,  wenn  sie  Melodien  von  sieben  Klängen  machten 
den  untersten,  aber  nicht  den  obersten  Klang  (die  Octave  des  tief- 
sten) dagelassen  hätten  (denn  das  bedeutet  xariXinov):  .dies  ist  die 
vorterpandrische  Form.  Dann  fragt  er,  ob  sie  nic^t  vielmehr  beide 
Töne,  den  untersten  und  die  obere  Oetave  desselben  dagelassen 
und  die  tqltjj  entfernt  hatten.  Dies  ist  die  von  Philolaos  be- 
schriebene Form  des  Systemes. 

Die  aQxcctoi  der  Aristotelischen  Stelle  erscheinen  als  die- 
selben, welche  Plutarchs  Musik- Dialog  als  nukatoi  bezeichnet: 
'Ort  öa  o[  TtaXaiol  ov  dt'  ayvoiav  anHXOvxo  t^j  rptri]^  iv  r« 
önovdeiat^ovTL  xqotcg)^  tpavegov  noiet  i;  iv  ty  xqovösi  yivo^ir^ 
XQ^I^''^'  Von  dieser  Stelle,  auf  die  wir  hier  näher  eingehen  mQsfcii, 
sagte  Burney,  sie  sei  die  merkwürdigste  in  der  gesamifiten  Ueber- 
lieferung  der  griechischon  Musik(]uellcn.  Trotzdem  ist  sie  von  dci 
folgenden  Forschern,  sowohl  von  Boeckli  wie  von  Fr.  Bellennaaii, 
unbeachtet  geblieben.  A.  Fortlagc,  der  mit  Bellermann  du 
grosse  Verdienst  hat,  aus  den  Notentabellen  des  Alypiua  dnttk 
sorgfältige  Forschung  den'  griechischen  Notenzeichen  den  ihaes 
gebührenden  wahren  Werth  zu  vindiciren,  fallt  Qber  den  Mofik- 
dialog  Plutarchs  besonders  mit  Uücksicht  auf  die  in  Rede  steheodr 
Stelle  das  Urtheil,  dass  die  Schrift  eitle  Thorheit,  dass  sie  reiae 
Träume  über  einen  iingirten  Zustand  der  Vollkommenheit  aller 
griechischer  Musik  enthalte,  und  dass  er  (Fortlage)  selber,  nach- 
dem er  jenem  Büchlein  eine  nutz-  und  erfolglose  Sorgfalt  n- 
gewandt  habe,  dasselbe  jetzt  (1845),  wg  er  sich  den  Nötentabelka 
des  Alypius  als  der  einzigen  Quelle  griechischer  Musik  zugewaaH 
habe,  als  eitlen  Tand  und  als  unnützes  Spielwerk  bei  Seite  halt 
werfen  müssen*).  Fr.  Uitschls  kritischer  Scharfblick  wuaste  woV 
den  Werth  der  Plutarchischen  Schrift  zu  würdigen. 

In  meiner  Ausgabe  des  Plutarchischen  Musikaialoges  1865  hake 
icli  den  Nachweis  geführt,  dass  gerade  das  in  Rede  stehende  CafL  i^ 
um  dessentwillen  Fortlage  die  Schrift  Plutarchs  als  ^^eitlen  Taal 
und  als  unnützes  Spielwerk,  welches  mau  bei  Seite  werfen  mtMH^ 
bezeii-huet,  eine  wortgetreue  Entlehnung  aus  den  sjQinaikta  SjM- 
politika  des  Aristoxenus  ist,  des  besten  und  getreuesten  Berick^ 


*)  1{.  West|ihal,  (i08chichte  der  iilten  und  mittelalterlichen  Maiik  ICÜ 
S.  VIT. 
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# 

erstatter*  über  die  alte  Musik  der  Griechen.     Will  ein  Forscher 
quellenmässig-  verfahren,  so  darf  er  nicht  die  geringste  Notiz,  die 
ihm  in  der  von  Fortlag^  so  verächtlich  behandelten  Stelle  über-, 
liefert  .wird,  unbenutzt  lassen.    Dem  ganzen  Zusammenhange  nach 
besagt  jene  Stelle  folgendes: 

„Nicht  Unken ntniss  war  bei  ihnen  der  Grund  eines  so  be- 
schränkten Umfanges  und  so  geringen  Tongebietes,  und  nicht 
aus  Unwissenheit  haben  Olympus  und  Terpander  und  ihre  Nach- 
folger für  die  eben  genannten  Eigenthümlichkeiten  eine  Vorliebe 
gehabt,  die  Vieltönigkeit  und  Mannigfaltigkeit  verschmähend.  Dies 
geht  aus  den  Compositionen  des  Olympus  und  Terpander  und  der 
demselben  Stile  Folgenden  hervor.  Denn  bei  ihrer  Tonbeschrän- 
kung und  Einfachheit  zeichnen  sie  sich  so  sehr  vor  den  form- 
und  tonreichen  Compositionen  aus,  dass  die  Manier  des  Olympus 
für  Niemand  erreichbar  ist  und  dass  jener  alte  Meister  die  in 
Vieltönigkeit  und  Vielförmigkeit  sich  bewegenden  Componisten 
weit  hinter  sich  ziirücklässt." 

„Dass  aber  die  Alten  nicht,  aus  Unkenntniss  sich  beim  Tropos 
spondeiazon  für  die   Gesangsfimme  der  Trite'c  enthielten.,  das 

« 

geht  aus  ihrer  Anwendung  dieses  Klanges  in  der  begleitenden 
Stimme  hervor,  denn  sie  würden  jenen  Klang  nicht  als  sympho- 
nischen Accordton  zur  Parhypate  (Quinte)  gebrauchen 


i 


-j  Trite  in  der  Krusis 

Parhypate  im  Gesänge, 


I 

wenn  sie  ihn  nicht  anzuwenden  wOssten.  Offenbar  hat  die  Schön- 
heit  des  Eindrucks,  welcher  im  Tropos  spondaikos  durch  Nicht- 
anwendung der  Trite  (c^)  entsteht,  ihr  Gefühl  darauf  geführt,  die 
Melodie  mit  XFebergehung  der  Trite  (c)  auf  die  Paranete  (d)  hin- 
überschreiten zu  lassen." 

2.     Tcrpanders  Diezeugmenon-System  mit  ausgelassener  Nete. 

„Ebenso  verhält  es  ^ich  mit  der  Nete  (e)^  Denn  auch  diese 
gebrauchten  sie  in  der  Begleitung  als  diaphonischen  Accordton 
zur  Paranete  (d)  (Secunde) 

^133^   Neti?  in  der  Krusis 
:  Paranete  im  Gesänge 


w 


^ 


und  ah  symphonischen  Accordton  zur  Mese  (a) 

K.  Wkstimial,  Theorie  der  griech.  Harmonik  u.  Melopöie. 
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■ 
—  -9  Note  in  der  EruBis 

— *-  McHC  im  Gesäuge, 


i 


für  die  Melodie  aber  erschien  die  Note  (e)  im  Tropos  spoildaikos 
unpassend." 

Duroli  das  erste  dieser  beiden  Beispiele  werden  die  vorher 
angefiihrten  Aristotelischen  .Worte  „riji/  dl  jQitfjv  ii^gouv^  er- 
klärt. Es  gibt  zugleich  eine  Erliuiterung  des  von  Pkilolaos  zu 
Grunde  gelegten  Klangsystenies^  in  welchem  die  Von  .Aristozends 
so  genannte  diaton.  TQhri  nicht  vorhanden  ist.  Aus  diesem  ersten 
Beispiele  lernen  wir,  dass  die  Scala  des  Philolaos  nur  eine  SciU 
für  die  Gesangstinime  ist,  nicht  aber  eine  Scala  für  die  Klange 
des  begleitenden  SaiteninstrunieuteH.  Vielmehr  war  auf  dem 
Saiteninstrumente,  auf  welchem  zu  der  Terpandrischcn  Melodie 
die  Krusis  ausgeführt  wurde,  die  Saite  vorhanden,  welche  den 
vom  Gesauge  vernücdenen  Klang  angab.  Philolaos  hat  also  nicht 
ein  Saiteninstrument  vor  Augen,  an  dessen  Klangen  er  seine 
Sätze  von  der  agiiovia^  övXlaßd ^^om  äi*  o^eiav  und  ixoydoov  er- 
läutert,  sondern  er  legt  seinen  Deductionen  das  System  zu  Grunde. 
welches  die  Terpandriden  für  den  Gesang  zu  Grunde  legten. 

Aus  den  beiden  letzten  Beispielen  der  Plutarchischen  oder  räl- 
mehr  Aristoxenischen  Stelle,  in  denen  es  die  Nete-.  ist,  welche 
die  Gesangstimme  unberührt  lässt,  wälireud  sie  die  Krusis  ab 
diaphonisclien  oder  symphonischen  Accordton  verwendet,  lernen 
wir  eine  dem  Philolaischen  Systeme  analoge.  Scala  der  Gesaag- 
stimme  kennen,  auf  welcher  nicht  die-Trite,  sondern  di^  Mete 
ausgelassen  ist: 

HM  CI4  h^  »<^  Cli  H  CU 

V  f  g  a  h  c  d 

■ 

Wahrend  sich  die  auf  sieben  Klange  sich  beschrankende  Scala  da 
Philolaos  (mit  fehlender  Trite  c)  als  erstes  Terpandrisches  Hepli* 
chord  bezeichnen  lllsst,  haben  wir  das  vorstehonde  System  (aS 
fehlender  Nete  F)  als  zweites  Terpandrisches  Heptachord  an- 
zusehen. Offenbar  ist  es  diese  Form  des  ulten  Heptachofleii 
welchos  Aristoteles -zu  Anfang  des  Probl.  19,  47  im  Sinne  hat: 
>//«  Ti  Ol  ((Qxatot  titTccxoQÖov^:  Troiovi'te^  ra^  apfioviag  x^v  i»- 
D^r  r^/.A'   ot*   ri^v  vi]ti)v  xartAiJtov;   1}   ov  t^v  viuctfpß  iJJük  VfT 
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vvv  nuQa^^iöriv  xaXoviievrjv  dq)'^QOVV'Xal  ro  rovcatov  äidötrj^a^ 
in  der  üebersetzung  des  Theodorus  Gaza:  Cur  veteres  cum  nervis 
Septem  concentus  disponerent,  hypaten,  non  neten  reliquerunt? 
an  non  hypaten,  sed  eam  quae  paramese  nostra  tenipestate  yoca- 
tur,  tonique  intervallum  reliquerunt? 

3.   Terpanders  Synemmenon-System. 

Noch  eine  dritte  Foitq  des  alten  Heptachordes  \yird  uns  über- 
liefert. Nikomachos  p.  14  beschreibt  es:  Sörs  iv  rfj  aQx^f'OTEQa 
xfi  i^raxoQÖ^  ndvtag  ix  rov  ßKQvrdrov  an  aXkrikcDv  rsragrovs 
Tc5  dcd  teööccQcov  cckXi^Xotg  öloXov  6v^(p(ov6tv ,  rov  rj^iroviov  xaxa 
^ardßaötv  rrjv  rs  nQoirijv  xal  ri}v  ijesör^v  xal  (rtiv)  tQirriv  %(aQav 
^etQcXaßovrag  xatd  ro  rstQccxoQdov.  Die  sieben  Klänge  dieses 
Heptachordes  sind 

e  f        .  g  a  b  c.         d       • 


tetQoixoQdov      avvatpri        xbxquxo^Sov 

Die  Hypate  hat  denselben  Klang  wie  die  Hypate  des  Philolai- 
schen  Heptachordes  und  des  alten  Oktachordes.  Die  entsprechenden 
Klänge  der  modernen  Musik  gehören  somit  der  Transposition s- 
scala  mit  Einem  b  an.  Wollen  wir  dieselben  Töne  i»  die  Scala 
ohne  Vorzeichnung  transponiren,  so  ergibt  sich  die  Tonreihe 

h  c  d  e  f   '      g  a. 

Wie  Nikomachus  sagt^  bildet  hier  der  erste  Klang  (von  der  Tiefe 
an)  mit  dem  vierten,  def  zweite  mit  dem  fünften ^  d^r  dritte  mit 
dem  sechsten,  der  vierte  mit  dem  siebenten  jedesmal  eine  Quarte*); 
in  der  ersten  Quarte  liegt  der  Halbton  an  erster  Stelle,  in  der 
zweiten  Quarte  in  dritter.  Quarte  in  der  Mitte,  in  der  vierten 
Quarte  wieder  an  er«ter  Stelle. 

Das  erste  und  das  vierte  Tetrachord  schliessen  sich  in  con- 

•  

tinuirlicher  Verbindung,  von  den  alten  Theoretikern  öwatpr^  (Ver- 
bindung) genannt,  an  einander.  Daher  erhält  jeder  der  auf  die 
Mese  nach  oben  zu  folgenden  Klänge  in  s^inec  Bezeichnung  den 


*)  Dies  ist  die  erste  der  beiden  'Alternativen ,  welche  in  der  zweiten 
Aristoxenischen  Harmonick  §  70  als  erstes  Axiom  für  die  ^mmelischen  Zu- 
sammensetzungen der  Intervalle  ausgesprochen  werden.  Vgl.  meine  üeber- 
setzung und  Erläuterung  des  Aristoxenus  S.  805. 

6* 
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Zusatz  TQiT}]  övvrj^ fievG)i\  'jingavYitri  6vvi]aiiiv(ov ^  vi^t^  öwi^iif- 
vcov.  2^vvtt(fi]  und  övinjfi^bvoL  q)^6yyoi  ist  dasselbe,  was  Ari- 
stoxenus  in  der  lihytliraik  övvtxfia  und-  övvfx'^g  nennt.  Den 
Zusatz  öx^ni^iLtvcov  haben  jene  Klänge:  Trite,  Paranete,  Xet*» 
clor  „verbundenen  Klänge*'  im  Gegensätze  zu  der  rQitri^  vapavijUf^ 
vi]rii  Öit^avy^tv(ov ^  womit  die  betreuenden  Kliuige  des  diazeuk— 
tischen  Oktachordes  und  auch  des  daraus  verkürzten  Philolaischeir 
lleptachordef^  bezeichnet  werden: 

►»  to  2  I*         * 

-£>  N^  a.K  vTK  » 

a.f        a        a        h        c        d        c 


Ptolemäus   bezeichnet  das   diazeuktische  Oktachord  und  d^* 
Hei)tachord' durch  die  Termini  övöTijfia  SiB^avy^^rov  und  6v6fii^€i 
ovvrjfifitvov.    Im  ersten  folgt  auf  die  (liöti  nach  einem  (lonzton- 
Intervalle  die  naga^höri^  im   letzteren  folgt  auf  die  n^iöri  nac/j 
einem  Halbton-Intervalle  die  xgCxri  öwri^L^kivcav.   Wo  der  ZumU 
övvrjfiiitvav   hinter   zqItyj^  nagavtirii^  vqrri  fehlt,   ist* stets  die 
xgCxri^  jtaQavrjxT]^  v/ixri  dLstevyfiivav  gemeint. 

■ 

Dass  das'  Synemmenon-Heptachord  bereits  von  Terpander 
angewandt  wurde ,  geht  aus  der  Notiz  bei  Plutarch  de  mos.  2^ 
hervor,  wo  es  von  Terpander  l\jeisst:  xal  xov  MtioXvdiop  topof 
oXov  TtQos^i^vQrjö^ccL  keyexaL,  Nun  ist  'aber  die  Mixolydiscbe 
Harmonie  erst  lange  nach  Terpander  aufgekommen:  Sappho  U 
die  Erfinderin  derselben  Plut.  de  mus.  16.  Jene  Notiz  iMagt 
also  dies,  dass  von  Terpander  bereits  die  Scala  der  Mixolydiscliai 
Harmonie  h  c  d  e  f  g  a  (h)  aufgestellt  öei.  Versteht  "man  die  -den 
Terpander  als  Erfinder  der  Mixolydischen  Scala  Nennenden  tob 
dem  Synemmenon-Heptachorde,  so  ist  alles  klar.  Freilich  kaaB 
Terpander  dasselbe  nicht  fiir  die  erst  viel  später  aufgekommea^ 
Mixolydiscbe  Harmonie  verwandt  haben;  denn  Terpander  coB* 
ponirte  bloss  in'  dei*  Aeolischen,  Boeotischen  und  DoriKlicn 
Harmonie.  Die  Scala  des  Diazeugmenon-Heptachordes  Ton  der 
Hjcpate  an  gßrechnet  ist  die  Dorische;  nimmt  man  aber  die 
Mese  als  Grundton,  so  ist  dies  der  Grundton  der  Aeoliacfaci 
Octave : 
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as  Diezeugmenon- System  stellt  von  der  Hypate  bis.  zur  Para- 
te eine  Aeolische  Scala  von  der  ünterquarte  bfs  zur  Ober- 
larte  des  in  der  Mitte  (^B0rf)  liegenden  Aeolischen  Grundtones  dar. 

Dass  in  der  That  ein  Dorisches  Heptachord  für  Aeolische 
ilodien  benutzt  wurde,  exgibt  sich  aus  Pind.*  Ol.  1.  Zu  Pindars 
it  gab  es  zwar  schon  umfangreichere  Instrumente,  aber  Pindar 
ber  bedient  sich  (auch  für  die  Aeolische  Octavengattung)  noch 
s  alten  Heptachordes*). 

In  der  ersten  Olympischen  Ode  heisst  eS  nun  v.  17:  «AA« 
oQcccv  ano  cpoQuiyya  TtaöödXov  ka^ßav\  eÜ  rC  xoi  Utöag  xa  xal 
QiVLXüv  x^Q^S  i'f^ov  VTCO  yXvxvrccTat^  ed'tjxa  tpQovxCöiv,  Das  Instru- 
'\\i,  mit  welchem  dies  Epiuikion  begleitet  \^rd,  ist  hiernach  eine 
lisch e  Phorminx.  Dann  aber  heisst  es  v.  100:  .fft£  da  öratpa- 
6uL  xalvov  injtLG)  vu^o)  Aioh]idL  aokTia  XQV:  ^^^  Melodie  des 
sanges  ist  also  eine  Aeolische.  Wir  wissen  hieraus,  dass  die 
ila  des  begleitenden  Instruments  die  plagalisch  -  äolische  Ton- 
,  welche  auf  der  mit  der  Dorischen  vn'cixri  beginnenden  Phor- 
Qx  enthalten  war,  umfasste.  Vgl. .  Pind.  fr.  ap.  schol.  Py th. 
127:  Alokavg  tßacva  ^oQiav  aaXav^ov  vfivov.  —  Ob  Pindär 
•  Begleitung  seiner  Chorlieder  das  Diezeugmenon -Oktachord 
jr  das  Synemmenon- Heptachord  anwenden  Hess,  lässt  sich 
iürlich  nicht  ermitteln;  mit  demjenigen  des  Philolaos  war  Pin- 
•s  Heptachord  schwerlich  identisch,  weil  diesem  die  Trite  fehlte, 
Iche  schon  in  der  archaischen  Musik  des  Terpander  als  Beglei- 
igston  zuf  Anwendung  kam. 

Dieselbe   Stelle    des  Aristoxenus    bei  Plutarch  de  mus.    19, 

Iche   uns   diesen   Gebrauch  der  Trite   überliefert,   belehrt   uns 

:h  darüber,  dass  das"  Synemmenon-Heptachord  nicht  bloss  als 

trleitungs-Instrument  seine  Stelle  hatte,  sondern  dass  es  auch 

den  Gesang  zu  Grunde  gelegt  wurde.   Dort  heisst  es  nämlich 

• 

*)  Py.  2,  71:  x6  KaazoQSiov  8'  iv  AtoXidsaai  x^Q^^^S  tumv  a^'Qriaov  x^Q''''^ 
zoLTHTvnov  (poQfiiyyog  dvTOfisvog.  Vgl.  Nem.  6,  24:  q)6Qfuyy'  'AnoXXmv 
tdyXcoaaov  xqvahcp  nXdY.\Q(ü  öminov,  • 
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im  Anscliluss   an  die  Anwendung   der  Trite  .und  der  Nete  (die- 
zcugmenon)  als  instrumentaler  Accordtöne: 

yyUnd  nicht  bloss  die   beiden  genannten  Klänge  (c~  und  d) 
haben    die   Alten    in  dieser   Weise  verwandt,  sondern    auch   die 
Nete  des  Synemmenon-Systemes;  denn  in  der  Krusis  gebraucheiv 
sie  Nete  synemmenon  als  diaphonischen.Aecordiou  zur  Purane 
(Seeunde) 


m 


.^         Nete  syn.  in  der  Knieis' 
^ Parancte  im  Gesänge 


und  zur  Parhypate  (Sexte) 


^IH 


Nete  syn.  in  der  Krusis 


•#-  Paranete  im  (jesange 

I  • 

und  als  symphonischen  Accordton  zur  Mcse  (Quarte) 

TJH   Note  syn.  in  der  Krusis 
~  Mese  im  Gesänge 

und  zur  Lichanos  (Quinte) 


1^ 


:^j  Nete  syn.  in  der  Krusis 


f  Lichanos  im  Gesänge, 

doch  wenn  ihn  einer  als  Melodicton  angewandt  hät^.  Ober  den 
würde  man  sich  wegen  des  durch  diesen  KlaAg  bewirkte  Ethoi 
geschämt  haben.  Auch  die  Phrygischen  Compositionen  beweiaeiii 
dass  jener  Ton  (die  Nete  synemmenon  a)  dem  Olympos  und  seineB 
Nachfolgern  nicht  unbekannt  war,  denn  sie  wandten* ihn  nicU 
bloss  in  der  Begleitung  an,  sondern  gebrauchten  ihn  in  den 
Metroa  und  einigen  anderen  Phrygischen  Compositionen  auch  flr 
die  Melodie." 

4.    ScaYa  da  Ulympos  mit  ausgelasnener  Lichanoi. 

Auch  hierüber  ist  der  Bericht  (bei'Plut  de  mu8.  11)  au 
Arial oxenus  entlehnt: 

„Vom  Olympos    nehmen    die   Musiker   au,   wie   AristozenM 

sagt;  dass   er  der  Erfinder  des  enharmonischen  Tongeschlechto 

*sei^   denn   vor  ihm    habe    es   nur  diatonische    und   chromatiMbe 

Compositionen  gegeben.     Man  denkt  sicli,   dass  diese  Erfindoag 

folgendermassen  .vor  sich  gegangen  sei. 


'i 
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„Als  Olympos  sich  in  der  Diatonik  bewegte  und  die  Melodie 
öfters  mit  üebergehung  der  diatonischen  Lichanos  g  nach  der 
diatonischen  Parhypate  hinführte,  bald  von  der  Paramese  h  aus 


:l: 


mi 


bald  von  der  Mese  a  aus 


^^i^ 


t 


da  empfand  er  die  Schönheit  des  Ethos,  und  indem  er  die  nach 
dieser  Analogie  eingerichtete  Scala  bewunderte  und  sich  zu  eigen 
machte,  componirte  er  in  ihr  Dorische  Melodien.'  Er  habe  weder 
die  der  Diatonik,  noch  die  der  Chromatik  eigenthümlichen  Klänge 
berührt,  noch  auch  die  der  späteren  Harmonik.  •  Das  seien  nun 
die  Anfange  des  enharmonisch^n  Melos.  Denn  jene  Musiker 
stellen  als  den  Anfang  des  enharmonischen  Melos  die  Opfer- 
spende-Melodie hin,  in  welcher  keine  der  Tetrachordeintheilungen 
die  den  drei  Melosarten  eigenartigen  Klänge  darbietet.  Das 
enharmonische  Pyknon  neben  der  Mese,  dessen  man  sich  jetzt 
bedient 


* 
a      a 


scheint   |pe   Neuerung   zu    sein,    welche    nicht*  von    dem    alten 
Olympos  herrührt" 

„Es  lässt  sich  das  leichter  einsehen,  wenn  man  einen  Auleten 
nach  archaischer  Weisö   vortragen   hört;  denn  dieser  will,  dass 

auch  das  auf   die   Mese  folgende  HöJbtonintervall   a  b    ein    un- 

*  * 

zusammengesetztes  sei  (kein  zusammengesetztes  a  a  b).    Solcher 

Art  seien  miu   die  Atifdnge   des   enharmomschen  Melos.     Später 

ab^r    sei    das   Halbintervall    in   zwei    enharmonische  Diesen    ge- 

theilt,  sowohl  in   den  Lydischen  wie   in  den  Phrygischen   Mele. 

Olympos  aber  stellt  sich  als  Förderer  der  Kunst  dar,  indem  er 

eine  bei  den  Früheren  noch  nicht  vorhandene  und  noch  unbekannte 

Kunstform    eingeführt    hat   und    Begründer    des    schönen    Stiles  * 

Hellenischer  Musik  geworden  isf 

Im  ersten  Theile  dieser  Stelle  nennt  Aristoxenus  die  Para- 
mesos;  er  hat  also  das  Systema  diezeugmenon  im  Auge,  von  dem 
er  behauptet,  dass  Olympos  die  Lichanos  ausgelassen  habe: 
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Im  zweiten  Tlieile  hat  Aristoxeims  da»  fjjstema  synemmenou  im 
Auge;  denn  er  spricht  von  einem  auf  die  Mese  folgeudeii  Ilaltf- 
tonintervalle : 
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Unterhalb  der  sieben  Klänge  des  unverkürzten  diatoniichen 
Syneuimenon-Ji^ystenies  sind  hirr  von  der  Mese  an  die  Klange  des 

enharmouischen  JSynemuienon-JSystemes  angegeben:  a  Tyte  enhar- 
moniosy  b  Paranete  enharmonios,  d  Nete  enharmoniois.  Der  Klang 

c  fehlt  dem  enharmonischen  »'!fynemmenon-Sy$temey  weil  nach  dem 

*  *      .  - 

enharmonischen   Pyknon  a  a  b   nothwendig   ein   unzusammenge- 

set/.ter  Ditonos  b  d  foli(en  muss,  kein  zusammengesetzter  b  c  d    ' 

( vgL  oben  i^.  47.  87  i. 

■ 

In  der  archaischen  Musik  des  Olympos  —  sagt  Aristpxenua  — 
war  das  auf  die  Mese  folgbnde  Halbintervall  ein  unzusammen- 
gesetztes  a  h^   nicht   wie  in  der  enharmonuschen   Scala  ein  xn* 

sammengesetztes  a  a  b. 

In  der  erst  nach  Olympos  aufgekommeneu  enharmonischcp 
Scala  sind  zwei  diatonische  Klänge  ausgelassen,  der  Klang  f 
und  der  Klang  Cj  d.  i.  die  diatonische  Lichanos  und  die  dii 
l'aranete  diezeugmenon.  Wir  haben  keine  Ueberlieferung, 
welcher  liervorginge^  dass  in  der  Melopöie  des  Olympos  auastf 
der  Lichanos  (j  auch  der  Klang  </  ausgelassen  worden  ^eL 

Hier  ist  §  52  der  ersten  Aristoxenischen  Harmonik  lierbei* 


.'i 
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ziehen:  „Der  ganze  Bewegungsraum  der  Lichanos  beträgt  einen 

mzton ;   denn   sie  kann .  sieb  von    der  Mese   nicht  weniger  als 

neu  Ganzton  und  nicht  weniger  als   einen  Ditonos   (ein  Inter^ 

iU  von  zwei  Ganztönen)  entfernen. 

a  .  .  .  .  Mese a 

g  .  .  .  .  höchste  (diatonische)  Lichanos    g 

•    f  .  .  .  .  tiefste  (harmonische)  Lichanos    f 

e  .  .  .  .  Hypate e 

Aristoxenus  fährt  fort:" 

„Von  diesem  Qatze  wird  das  *  nicht  weniger'  von  denen, 
(welche  bereits  mit  dem  diatonischen  G^schlechte  vertraut  sind, 
zugestanden;  diejenigen,  welche  es  nicht  sind,  dürften  zustimmen, 
^enn  man  sie  darauf  hinführt.  Mit  dem  ^ nicht  mehr'  sind  die 
(ineu  einverstanden,  die  anderen  nicht,  —  weshalb  nicht,  soll 
[leich  gesagt  werden.  Dass  es  nämlich  eine  Compositionsweise 
Melopöie)  gibt,  welcher  eine  mit  der  Mese  einen  Ditonos  bil- 
lende Lichanos  unerUisslich  ist,  ist  den  meisten  von  denen,  welche  • 
ich  heutzutage  mit  Musik  beschäftigen,  nicht  bekannt*);  docli 
ürfte  es  ihnen  bekannt  werden,  wenn  man  nie  daraufhinführte; 
enjeuigen  aber  ist  es  hinlänglich  klar,  welche  mit  den  alten  Com- 
»ositionsweisen  der  ersten  und  zweiten  Musikepoche  vertraut  sind." 

Die  -alte»  Compositionsweisen  der  ersten  Epoche  sind  die 
es  Olympos,  welche  den  Halbton  noch  nicht,  in  zwei  Diesen 
beuten.  Die  alten  Compositionsweisen  der  zweiten  Musikepoche 
ind  diejenigen,  in  welchen  die  enharmonischen  Vierteltöne  be- 
?its  zur  Anwendung  gelangen. 

In  der  Recension  meiner  1883  erschienenen  Musik  des  grie- 
lischen  Alterthumes  sagt  C.  v.  Jan  Philol.  Wochenschr.  Nr.  43 : 
Vir  müssen  uns  hüten 'von  einer  *  Vereinfachung'  der  diatoni-. 
hen  Scala  durch  Olympos  zu  r^den,  wie  der  Verf.  der  Musik 
s  griechischen  Alterthumes  S.  117.  130  und  sbnst  thut.  Von 
lern  absichtlichen  Ausstossen  gewisser  Klänge  aus  der  Scala 
ünt  die  Musikgeschichte  kein  Beispiel;  wohl  aber  wissen  'v^r, 
SS  die  Kelten,  Chinesen  und  andere  Völker  nur  fünf  Klänge 
ihrer  Tonleiter  hatten  oder  noch  haben,  und  auf  eine  ähnliche 
ala  werden  wir  die  Nachrichten  über  Olympos  und  seine  En- 
rmonik  e  f  a  beziehen  müssen.  Mit  Terpander  verhält  es  sich 
^sentlich  anders;  er  wollte  mit  sieben  Saiten  hoch  e  spißlen  und 

*)  Vgl.  darüber  die  aus  Aristoxenus  entlehnte  Stelle  des  Plutarchischen 
isikdialoges  §  38. 
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musstc  darum  einen*  Ton  (wahrscheinlich  aber  h,  nicht  e^  Nikom. 
p.  9)  von  seinem  Instrument  fortlassen/'  Hierauf  antwortete  ich 
ebendaselbst  1884  Nr.  3:  Von  einem  Aüsstossen  der  Klänge  aus  der 
Scala  darf  man  überhaupt  nicht  reden,  sondern  nur  davon,  dass  die 
alten  Melopoioi  um  des  Ethos  Tvilleu  —  d.  i.  um  gewisse  Wirkungen 
zu  (*rreichen  —  für  den  Gesang  in  manchen  Melopöien  bestimmte 
Töne  der  Scala  nicht  haben  hören  lassen.  Friedrich  BöUermann  itt 
nicht  der  Meinung,  dass  es  unserer  Musik  hierRlr  an  Beispielen 
felile;  er  macht  darauf  aufmerksam,  dass  auch  in  modernen  Com- 
positionen  durch  ein  gewisses  keusches  Fernhalten  mancher  looe^ 
ein  gar  wohl  zu  fühlender  tiefer  Eindruck  entsteht  C.  t.  Jai 
lässt  diene  Auseinandersetzungen  Bellermanns  unbeachtet  Von 
einer  beabsichtigten  Vereinfachung  will  Jan  nichts  jprissen,  „wohl 
aber  wissen  wir,  —  sagt  er  —  dass  die  Kelten,  Chinesen  nni 
andere  "Völker  nur  fünf  Klänge  in  ihrer  Tonleiter  hatten  oder 
noch  haben,  und  auf  eine  äluiliche  Scala  werden  wir 'die  Naclh 
richten  über  Olympos  und  seine  Enharnionik  e  f  a  beziehen 
müssen/^  C.  v.  Jan  nimmt  lieber  zu  den  fenfen  Chinesen  seine 
Zuflucht,  um  Eigenthümlichkeiten  der  griechischen  Musik  zu  e^ 
kUlron,  als  dass  er  sich  bei  ilem  ihm  viel  naher  liegenden  Fll" 
iarch  Itaths  erholen  möchte.  Er  liebt  es,  für  die  alte  griechiichi 
Musik  sich  von  den  alten  griechischen  Musikern  fcrtf  zu  Halten.  So 
wird  es  schwer  zu  erkennen,  woher  er  seino' Behauptungen  nimmt 
Am  auffallendsten  ist  es,  aus  welcher  Quelle  er  wissen  mag,  da* 
Terpander  mit  ;,sieben  Saiten  hoch  e  spielen  und  deshalb  Ton  seinem 
Instrumente  den  Ton  h  fortlassen  musste."  Wo  bleibt  bei  dicMm 
wunderlichen  Eiiifalle  die  ins  Einzelne  gehende  Erörterung  dm 
Aristoxenus,  nach  welcher  es  nicht  Saiten  des  Instrumentes  waro^ 
welclie  Terpander  fortliess,  sondern  vielmehr  bestimmte  Klingt 
des  (lesauges,  deren  sich  Terpanders  Musik  enthielt,  wahrend  dii 
im  Gesänge  absichtlich  vermiedenen  Klange  in  der  Krosis  dm 
Instrumentes  nicht  fehlten,  soliderh  als  symphonische  oder  ik 
diapliouische  Accordtöne  gleichzeitig  mit  dem  Ge&ange  angegctei 
wurden? 

Das  historische  Aufkommen  der  nicht -diatoniaohen 

1.    Entstehung  de»  Eiihnrmonion  und  liiatonon  malakon. 

Aristoxenus  führt  in  der  so  eben  besprochenen  Stelle  aun^dim 
aus  der  vereinfaditen  diatonischen  Scala  des  Olympoa  (der  Smbi 
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• 

ine  Lichanos)  bei  den  Späteren  durch  Einschaltung  eines  leiter- 
emden  Klanges  a  die  Enharmonik  des  Melos  entstanden  ist. 
1  analgger  Weise  ist  aus  der  Scala  des  Olympos  auch  das  Dia- 
)non  malakon  und  aus  der  vereinfachten  diatonischen  Scala  des 
'erpander  (der  Scala  ohne  Trite)  das  gemischte  Diatonon  her- 
orgegangen. 

Wie  aus  der  vereinfachten  Olympischen  Diatonik  einerseits 
ie  Enharmonik,  ander#rseits  die  Chromatik  hervorgegangen  istr, 
ersucht  F.  Bellermaun  im  Anonymus  p.  30  darzustellen.  Uebrigens* 
)t  nach  Bellermanns  Auffassung  die  Einschaltung  des  eigen- 
hümlich  enharmonischen  Klanges  erst  das  Ergebniss  einer  spä- 
tren Mnsikperiode  von  verdorbenem  Geschmacke.  Hierin  wird 
lan  dem  verehrten  Forscher  unmöglich  beistimmen  können,  so 
rie  man  dem  Plutarchischen  Musikdialog  37*  nicht  unberiick- 
ichtigt  lässt.     Denn  hier  heisst  es: 

.„Obwohl  es  drei  Tongeschlechter  gibt,  die  voh  einander  durch 
ie  Grösse  der  Intervalle •  und  difrch  die  Stufen  der  Töne,  und 
benso  auch  durch  die  Eintheilung  der  Tetrachorde  verschieden 
ind,  so  haben  dennoch  die  Alten  in  ihren  Schriften  bloss  ein 
inziges  Tongeschlecht  behandelt.  Meine  Vorgänger  (oC  jtQo  ^ftroi/)* 
lamlich  haben  weder  das  chromatische,  noch  das  diatonische, 
entern  bloss  das  enharmonische  und  auch  von  diesem  kein 
[rosseres  Tonsystem  als  bloss  die  Octave  berücksichtigt.  Denn 
ass  es  nur  eine  einzige  Art  der  Harmonik  gibt,  darin  waren 
astAlle  einverstanden,  während  man  sich  über  die  verschiedenen 
Irten  der  beiden  anderen  Tongeschlechter  nicht  einigen  konnte. 
)ie  jetzt  Lebenden  aber  haben  das  schönste  der  Tongesehlechter, 
em  die  Alten  seiner  Ehrwürdigkeit  wegen  den  meisten  Eifer 
ndmeten,  ganz  und  gar  hintangesetzt,  so*  dass  bei  der  grossen 
(lehrzahl  nicht  einmal  das  Vermögen,  die  enharmonischen  Inter- 
alle wahrzunehmen,  vorhanden  ist;  sie.  sind  in  ihrer  trägen 
Leichtfertigkeit  so  weit  herabgekommen,  dass  sie  die  Ansicht 
ofstellen,  die  enharngionische  Diesis  mache  überhaupt  nicht  den 
iindruck  eines  den  Sinnen  wahrnehmbaren  Intervalles,  und  dass  sie 
ieselbe  aus  der  Klasse  der  ^ekodovfisva  ausschliessen:  diejenigen, 
0  sagen  sie,  hätten  thöricht  gehandelt,  welphe  darüber  eine  Theorie 
ufgestellt  und  dies  Tongeschlecht  in  der  Praxis  verwandt  hätten. 
Is  sichersten  Beweis  für  die  Wahrheit  ihrer  Aussage  glauben 
e  vor  Allem  ihre  eigene  Unfähigkeit  vorzubringen  zu  dürfen, 
n   solches  Intervall  wahrzunehmen.     Als  ob  Alles,  was  ihrem 
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• 

Gch('>r  entginge/  durchaus  nicht  vorhanden  und  nicht  praktisch 
verwendbar  sei!  »Sodann  machen  sie  auch  die  Thatsache  geltend^ 
dass  jene  Intervallgrösse  nicht  durch  eine  Symphonie  zu  bestimmen 
sind*),  wie  dies  doch  bei  dem  Halbtonc,  dem  Ganztoue  und  dea 
übrigen  derartigen  Intervallen  der  Fall  ist.  Sie  wissen  aber 
nicht,  dass  auf  diese  Weise  auch  die  dritte,  fünfte  und  siebente 
Intervallgrösse  (von  .%  5,  7  onharmoni sehen  Diesen)  ausgeschlossea 
nnd  dass  dann  überliaupt  jedes  ungerade  Intervall  als  unbrauchbir 
'verworfen  werden  müsste,  da  keines  von  ihnen  durch  ein  sym- 
phonisches Intervall  bestimmbar  ist*). 

,,I)emgemäss  wäre  keine  andere  Tetrachord  -  Eintheilaig  , 
brauclibar  als  eine  solche,  in  welcher  nur  gerade  Intervalle  xot^  > 
kommen,  also  nur  das  Syntonon  diatonon  und  das  Chroma  toniaioa  i 

„Mit  dergleichen  Aussprüchen  und  Behauptungen  wider-  ' 
sprechen  jene  Musiker  niuht  nur  der  augenscheinlichen  Thatsache^ 
sondern  siohen' sogar  mit  sich  selber  in  Widerstreit,  demi  « 
/.oigt  sich ,  dass  sie  selber  gerade  solche  'i VtrachurdstimmiinKen 
vcrweiKlrii.  in  wdolien  iVw  meisten  Intervalle  entweder  ungerade 
iuU'Y  irratioualo  sind.  l)fMin  stets  sind  bei  ilin«?n  die  Licliaufii  und 
'l^arancten  /u  ti<'l'  gi^tiiumt  und  auch  von  den  unbewcglichd 
Tönen  (llypate,  Mose,  Paramese,  Nete)  stimmen  sie  einige  tiefer, 
Indem  sie  zugleich  mit  ihnen  die  Triten  (c  i  umF  Parhjpaten  (f) 
/n  einem  irrationalen  Intervalle  lierabstimmen.  Und  mit  einer 
solchen  Behandlung  der  ^^cala  glauben  sie  den  meisten  UeibH 
zu  finden ,  bei  welcher  —  wie  dies  jeder  mit  richtigem  liebM 
)>e>rable  einsieht  —  ilie  meisten  Intervalle  irrational  und  nickt 
liloss  die  beweglichen,  sondern  auch  die  unbeweglichen  zu  tief 
l^ostimmt  sind." 

Die  zu  Anfange  dieser  Stelle  gebrauchten  Worte:  „mrät 
Vorgänger  haben  weder  das  chromatische  noch  das  diatoniacH 
sondern  bloss  das  enharmonisclie  Tongeschlecht,  u^d  auch  TM 
ilies'em  kein  grosseres  Tonsystem  als  bloss  die  Uctave  berfick» 
sichtigt,^'  diese  Worte  können  nicht  den  i*lutarch  cum  Urhebff 
haben,  vor  welchem  ja  schon  manche  Musiker  vom  diatoniyht 
und  chromatischen  'rongesclilechte  gesprochen  hatten.  Plutarcb 
Musikdialog  hat  aucli  hier  eine  Schrift  des  Aristoxenus*  excerpiii 
Im  Anfange  seiner  ersten  Harmonik  schreibt  nämlich  Ariatoxentf^ 


*i  Im  Siiint'  dor  /wt'iun  Ariätoxeuischoii  Harmonik  $  6S  ff.,  vgl. 
Ue^K^rsotzuDg  "ud  KrläuttTung  ^f.  293. 
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«  « 

„Was  die  früheren  Bearbeiter  der  Harmonik  betriflFt,  so 
es  eine- Thatsache,  dass  sie  Harmoniker  im  eigentlichen  und 
geren  Sinne  des  Wortes  seiji  wollen  <nämlich  Enharmoniker>. 
mn  bloss  mit  der  Enharmonik  haben  sie  sich  befasst^  die 
irigen  Tongeschlechter  niemals  in  Erwägung  gezogen.  Zum 
Bweise  dessen  dient^  dass  ja  bei  ihnen  bloss  für  die  Systeme 
18  enharmonischen  Tongeschlechtes  Diagramme  vorliegen;  für 
atonische  und  chromatische  hat  man  sie  nie  bei  ihnen  gefunden, 
nd  doch  sollte  eben  durch  ihre  Diagramme  die  ganze  Ordnung 
}8  Melos  klar  gestellt  werden.  ^Ebenso  ist  es  auch  rilit  ihren 
instigen  Darstellungen^,  in  denen  sie  bloss  von  den  oktachor- 
schen  Systemen  der  Enharmonik  sprechen,  während  über  die 
)rigen  Tongeschlechter  und  die  übrigen  Systeme  in  diesen  und 
ideren  Tongeschlechtern  niemals  einef  von  ihnen  eine  Forschung 
igestellt  hat;  vielmehr  nehmen  sie  von  dem  dritten  Tongeschlechte 
Jr  ganzen  Musik  einen  einzigen  Abschnitt  vom  umfange  einer 
ctave  und  beschränkten  hierauf  ihre  ganze  Wissenschaft." 

Es  ist  also  Aristoxenus,  welcher  in  jener  bei  Plutarch  «r- 
iltenen  Stelle  (wahrscheinlich  der  symmikta  Sympotika)  über  den 
i  seiner. Zeit  beginnenden  Untergang  der  Enharmonik  spricht, 
ieselbe  verdankt  also  nicht,  wie  Bellermann  meint,  erst  einer 
mteren  Musikperiode  von  bereits  verdorbenem  Geschmacke  ihren 
rsprung.  Vielmehr  sagt  Aristoxenus  von  den  Musikern  seiner 
eit,  deren  Geschmacksrichtung  gegeniiber  der  Aeschyleischen 
ad  Pindarischen  Musikperiode  von  ihm  als  eine  herabgekommene 
^zeichnet  wird,  dass  sie  die  alte  Enharmonik  mit  ihren  Viertel-, 
inen  nicht  mehr  gelten  lassen  .wollten,  —  nicht  etwa  deshalb,  weil 
men  bloss  diatonische  Musik  gefallen  hätte,  sondern  aus.  be- 
)nderer  Antipathie  gegen  die  enharmonischen  Diesen;  denn  für 
ie  Qbrigen  ungeraden  und  irrationalen  Intervalle  hatten  diese 
[usiker,  wie  Aristoxenus  sagt,  eine-  grosse  Vorliebe.  Aristoxenus 
ilber  aber  ist  keineswegs  ein  Gegner  der  enharmonischen  Diesen. 

Die  Blüthezeit  der  Enharmonik  liegt  also  in  der  voraristo- 
Jüischen  Musikperiode.  Die  archaischen  Musikepochen  —  so 
•fahren  wir  aus  der  S.  86  angezogenen  Stelle  des  Aristoxenus, 
innte  das  durch  enharmonische  Diesen  charakterisirte  Melos 
)qji  nicht.  Erst  in  der  auf  Olympos"  folgenden*  Zeit  sei  das 
albtonintervall  in  enharmonische  Diesen  getheilt  worden,  so- 
)hl  in  den  Lydischen  wie  in  den  Phrygischen  Compositionen. 
3rjenige  Meister,  welcher  diese  Neuerung  aufgebracht  hat,  war 
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der  in  die  zweite  Spartanische  Katastasis  der  Musik  gehörende 
Kolophonier  Pulyrnhastus.  Ueber  ihn  wird  im  PIutarehischeB 
Musikdialog  c.  10  berichtet: 

Kai  IloXviivrjörog  d'  avkaötxovg  vo^ovg  ixoiij^ev.   iv  Ü 
tä    vQd^CG)    i/ofici    rf]    ^ivaQiiovLCDy   lukoxoXoiia   xdxQV^ 
xa^dn€Q   ol  ccQfiovixoi  q)aaiv'  ovx  ixoiiev  d^  äxQißäg  d" 
7CSLV,  ov  yccQ  eiQT^xaöiv  oC  aQ%aloC  rt  nBQl  rovrov. 
Das  hier  in  einer  Klammer  eingeschlossene  Wort  fehlt  in  der. 
handschriftlichen  Ueberlieferung.     Meine  Ausgabe  des  Plotarchi*  \ 
sehen  Musikdialoges  hat  die  Lücke  durch  ivagiiovia  ausgeiHUt  i 
und  wird,  denke  ich;  damit  das  liichtige  getroffen  haben;  den  j 
diese  Notiz  über  die  ^lelo])öie  des  Polymnastus  beruft  sich  auf  dit  \ 
ccQ^ovtxoL  als  ihre  Quelle.   Aus  Aristoxeuus  wissen.wir  (vgL  oben]^  ^ 
dass  die  ccQfiovixoc  über  kein  anderes  Melos  als  das  enharmoniscbt  j 
gesprochen    haben;    die  Melopöie    des  PoljranastuSy   auf  welchl  .' 
sie   sich   unserer  Stelle    zufolge  berufen  liabeny«muBs   also  eini  ^ 
enharmonischc   Melopöie    gewesen   sein.      In    meiner   Musik  im  ^ 
griechischen  Alterthums  S.  131  is^  dies  des  Näheren  ausgef&hil  \ 
Dort  ist  auf  folgendes  hingewiesen:    Aristoxenus   sagt  bei  Pli* 
tarch  c.  11:  In   der  Zeit  des  Olympos   sei  der  HalbtoA  ge 
worden,  sowohl  in  den  Lydischen  wie  in  den  Phrygischen  Coa- 
{)ositionen.     Wir    wissen   nun   aus   dem   Plutarchischen 
c.  8:  ,/zur  Zeit  des  Polymnastus  und  des  Sakadas   gab  es 
Tonarten,  die  Dorische,^  die  Phrygische  und  die  Lydische.''    DCi 
nach  Olymiios   lebende  Meister  Polymnastus,  welcher  in 
^-Nomos  Orthios  angewandt^  hat,  war,  wie  uns  ausdrücklich  fli 
liefert  wird,  auch  mit  dem  Phrygischen   und  Jjydischen 
bekannt." 

Es  ist  also  eine  sichere   Ueberlieferung  der  alten  Quelk% 
dass  das  Peutachord  des  Diatonon  syntonon 


?  3  «  § 


CL4 

e  f  j^  ji  h 

durch  Olvmpos  vermittelst  Fortlassung  des  Lichanos  zu  foI| 
Scala  vereinfi^cht  wurde 

f 


Hemi-         Ditonos         Tonos 
tonion 
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id  dass  in  der  Zeit  nach  Olympos  durch  den  Meister  Polymna- 
18  ans  Kolpphon  in  dieser  vereinfachte^  Scala  des  Olympos  in 
$r  Mitte  des  Halbton-Intervalles  der.  sogenannte  enhafmonische 
ihaltton  eingefügt  wurde^  welcher  den  Halbton  in  zwei  enhar- 
lonische  Diesen  theilte 


Dies.  Dies.     Ditonos         Tooos 

Durch  Welchen  Meister  aus  der  durch  Olyinpos  vereinfachten 
mtonischen  Scala  die  chromatischen  Scalen  herausgebildet  worden 
ind,  darübiBr  fehlen  uns  die  Nachriöhten. 

Aber  aussei  den  Enharmonion  und  den  drei  Chromata  ist 
Q8  der  vereinfachten  Scala  des  Olympos  auch  noch  das  Dia- 
mon  malakon  entwickelt  worden 

* 

e  f  fis  a  n, 

Hemi-    Eklysis  Ekbole  Tonos 
^  tonion 

0  das  Hemitonion  e  f  ein  unzusammengesetztes  Intervall  bleibt^ 

* 
ber  innerhalb    des  Ditonos    ein   leiterfremder  Klang  fis  einge- 

jhaltet  wird,  um  drei  enharmonische  Diesen  höher  als  der  obere 

renzklang  des  Halbton-Intervalles,  um  fünf  enharmonische  Diesen 

efer  als  d^r  unfere  Grenzklang   des  Ganzton-Intervalles.     Nach 

em  Berichte    aus   alter  Quelle,  welchen   der  Musikdialog  Plu- 

irchs  c.  29  aufbewahrt  hat,  ist  es  wiederum  der  Kolophonische 

leister  Polynmastus,  welcher  das  Diatonon  malakon  zuerst  ein- 

;efährt  hat,  denn  dort  heisst  es:  . 

no^,v^vd6ta)  dh  xov  -O*'  vTCoXvdtop  vvv  ovo^a^ofisvov  rovov 

avarid'iaöL    xal   triv    ixlvCtv    xal    triv  ixßokriv^    (xal    xa 

övöti^^aray  Jtokv  ^si^co  nsTtoLrjxtvaL  tpaüiv  avrov» 

2.    Die  Entstehung  des  gemischten  Diatonon 
•    aus  der  vereinfachten  Scala  Terprfliders. 

Der  erste* Pythagoreei*,  von  welchem  uns  directe  Mittheilungen 
>er  die  griechischen  Tonscalen  gemacht  sind,  ist  der  um  eing 
•neration  als  Plato  ältere  Philolaos  aus  Kroton.  Der  zweite 
'  Archytas  aus  Tarent,  der  Zeitgenosse  und  persönliche  Freund 
^tos.  Seine  Blüthezeit  fällt  in  die  Jahre  400  —  365  v.  Chr. 
isl  also  um  eine  Qeneration  |lnger  als  sein  fleimathsgenosse, 
t*  ITarentiner  Aristoxenus^  kennt  aber  das  von  Aristoxenus  in 
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der  zweiten  Harmonik  §  107  aufgestellte  gemischte  Diato 
Von  den  Aber  Musik  handelnden  Schriften  des  Archytas  besi 
wir  das.  durch  Ptolemiius'  Harmonik  1,  14  fiberlieferte  Venw 
niss  der  von  Archytas  aufgestellten  Tonscalen.  Archytas  | 
hier  für  die  vier  Klänge  des  enharmonischen,  chromatischen 
diatonischen  Tetrachordes  (Nete,  Paranete,  Lichanos,  MeseJ 
der  Weise  des  Pythagoras  die  akustischen  Zahlen  an,  so  c 
von  den  Quotienten  der  Nenner  den  tieferen ,  der  Zähler 
höheren  Klang  darstellt  Es  lässt  sich  das  von  Archytas 
gegebene  Tetrachord  nach  dem  Vorgange  der  zweiten  ArisU 
ni sehen  Harmonik  §  107  leicht  bis  zum  Pentachorde  iDeriolUt 
digen^  da  die  Mese  zur  Paramese  sich  nach  der.Pythagorei^c 
Akustik  wie  8  :  9  verhält.  Nach  der  von  F.  Bellermann  (A 
nymus  p.  08)  angegebenen  Methode  führen  wir  die  von  Archj 
statuirteu  Zahlenverhältnisse  auf  gleiche  Benennung  mit  den  I 
stoxenischen  Klangbestimmungen  zurück. 


•  • 

27  :  28 
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Knharmonion. 
35  :  36                 4:6 
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{kr  iVT'  (jj^r  iVT'  {ir 

(f^emischtes)  Chromatikon. 
27:28  224:243  27:32  8:9 

e  .        e        .  f  a  h 

ikr  ihr  (kr  (kr  iir 

(gemischtes)  Diatonon. 
27:28  7:8  8:9  8:9 

e  e  f  a  h        , 

(kr  (Fs)'"'  (kr  d^T'  ivr 

Archytas   gebraucht  die  Ntouen  Chrom&tikon  und  Dii&Bi 
schlechthin  ohne  weiteren  Zusatz;  aber  nachdem  die  AuwiiiiM 
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^en  des  Aristoxenus,  die  er  in  der  zweiten  Harmonik  §  107. 108 
gebührend  klar  gestellt  sind^  kann  es  nicht  zweifelhaft  sein^ 
rchytas  unter  seinem  Chromatikon  und  seinem  Diatonon  das- 
ersteht,  was  nach  der  Doctrin  des  Aristoxenus  als  gemischtes 
atikon  und  als  gemischtes  Diatonon  zu  bezeichnen  ist. 
}as  gibt  dem  gemischten  Chromatikon  und  dem  gemischten 
lon  dieselbe  Parhypate  wie  seinem  Enharmonion.  Es  kommt 
Sypate  des  Archytas 

irhypate  des  Aristoxenischen  Chroma  malakon 

*i      /VA"\  1,333 
e 


'-  irr 


le  als  möglich. 

uch  mit  Hülfe  unserer  schärfsten  akustischen  Instrumente 
jich  schwerlich  ein  unterschied  zwischen  beiden  Klängen 
ken  lassen.  Der  bloss  nach  dem  Gehöre  die  Tonhöhe  be- 
ende Aristoxenus,  wenn  auch  das  Gehör  des  alten  Griechen 
iner  als  das  unsrige  sein  mochte,  würde  unbedenklich  der 
it  sein,  dass  die  von  seinem  älteren  Landsmanne  Archytas 
iferte  Klanghöhe  der  chromatischen  und  zugleich  diatoni- 
Parhypate  die  nämliche  sei,  welche  er  selber  (Aristoxenus) 
irhypate  des  Chroma  malakon  vindicirt,  und  dass  überhaupt 
n  Archytas  dem  Diatonon  zugewiesenen  Klangwerthe  mit 
ligen  Diatonon  übereinkommen,  welches  er  selber  in  der 
n  Harmonik  als  d cdt ovov  ix  tQLdov  bezeichnet. 
Irweitern  wir  das  von  Archytas  als  einziges  Diatonon  auf- 
te  Tetrachord  zur  vollständigen  Octave,  so  ergibt  sich 
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a        n        n        [cj        ü        e 
iteren  Tetrachorde  dieser  Octave  fehlt  die  diatonische  Par- 

5  f,  statt  deren  eine  chromatische  Parhypate  e  von  merk- 

eferem  Klange  eingefügt  ist;  im   oberen  Tetrachorde  fehlt 

+ 
atonische  Trite  c,  wogegen  eine  chromatische  Trite  h  ein- 

+ 
Jtet  ist.    Nach  Archytas  ist  der  eingeschaltete  Klang  e  um 

unharmonische  Diesis  höher    als   der   zunächst  tiefere  dia- 

^ÄRTPHAii,  Theorie  der  grioch.  Harmonik  u.  Melopöio.  7 
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tonische  Klang;  wenigstens  ist  nach  Archytas  die  Parhypate  k 
Diatonon  und  Chromatikon  genau  von  derselben  Tonstufe  wie  di 
enharmonische  Parhypate. 

Sehen  wir  von  den  nichtdiatonischen  Klängen  ab,  welche  in 
die  diatonische  Scala  des  Archytas  eingeschaltet  sind,  so  berQhri 
sich  die  vorliegende  Octavenscala  des  Archytas  am  meisten  mit 
dem  (diatonischen)  Systeme  des  Philolaos,  welches  der  diatoni- 
schen Trite  entbehrt.  Schon  oben  wurde  darauf  hingewiesen, 
dass  diese  Scala  des  Philolaos  mit  dem  vereinfachten  Systema 
diezcugmenon  des  Terpander  übereinkommt,  in  welchem  fQr  den 
Gesang,  nicht  aber  für  die  Begleitung,  die  Trite  ausgelassen  war. 
In  der  nach  der  Angabc  des  Archytas  construirten  Octave  e^ 
blicken  wir  Terpanders  vereinfachte  Scala  in  ähnlicher  Weite 
durch  niehtdiatonische  Schalttönc  erweitert,  wie  in  die  vereiniacht« 
Diatonik  des  Olympos  durch  den  Meister  Polymnastus  nichtdit- 
tonische  Schalttüne  eingefügt  worden  sind.  Die  vereinfachte  Scali 
Terpanders  ist  durch  Einfügung  nichtdiatonischer  Klänge  zu  dem 
geworden,  was  Aristoxenus  ein  (gemischtes)  didrovov  ix  xgiif 
nennt,  derselben  Scala,  welche  Archytas  als  einziges  Diatonon 
aufführt.  Nothwendig  also  muss  das  gemischte  Diatonon  nr 
Zeit  des  Archytas  das  vornehmste,  das  in  der  musikalischen  Prazii 
mit  Auszeichnung  gebräuchliche  gewesen  sein.  Die  Einreden, 
welche  C.  v.  Jan  gegen  diese  von  mir  in  der  Musik  des  griechi- 
schen Alterthumes  aus  der  Vergessenheit  hervorgezogene  Scsls 
in  der  Berliner  philologischen  Wochenschrift  machen  za  mfinei 
glaubte,  habe  ich  in  derselben  Zeitschrift  1884  Seite  546  ge* 
bührend  berücksichtigt.  Die  dort  von  mir  gegebene  Entgegnung 
mag  hier  in  der  Anmerkung  wiederholt  werden*). 


*)  Ich  glaubte  ein  gutes  Werk  zu  thun,  dass  ich  diese  Scala  da  A^ 
chytas  aus  der  Vorgesscnheit  hervorzog  und  auch  bei  Ariatozemu  ab  fgt- 
mischtc's  Diatonon  mit  drei  ungleichen  Intervallgrüssen"  nachwies.  Aber  vi* 
vieles  andere,  von  dem  nputero  Forscher  sagen  werden,  ich  h&tie  wA 
dadurch  um  die  Theorie  des  griechischen  Melos  verdient  gemacht,  wirf 
mir  von  C.  v.  Jan  auch  dieses  verargt.  Wie  lange  wird  dai  noch  M* 
dauern?  C.  v.  Jan  sagt:  „Die  Stelle  des  Aristoxenus  ergibt  freilich  Mi 
Stimmung,  welche  mit  dem  Diatonon  des  Archytas  verwandt  ist.  Aih 
stozcuus  fQhrt  sie  aber  als  eine  untergeordnete,  seltene  StimmnBg  ■■ 
und  war  offenbar  nicht  der  Ansicht,  dass  in  ihr  allein  die  eigent- 
liche und  wahre  Musik  verborgen  sei/'  [Das  sagt  C.  t.  Jan,  ni^ 
ich!j  .,Aber  von  den  SchGlem  und  Excerptoren  wnrde  dieie  ge- 
mischte Gattung  gänzlich  übergangen/*   [Wiedemm  iit  ea  C  T.  In« 
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Plato  lässt  den  Pythagoreer  Timaios  die  vollständige  diatonische 
Scala  seinen  Erörterungen  zu  Grunde  legen.  Der  vorplatonische 
Pythagoreer  Philolaos  legt  die  durch  Terpander  vereinfachte  dia- 
tonische Seala  zu  Grunde.  Archytas  geht  von  dem  gemischten 
Diatonon  aus.  So  muss  wohl  in  der  Zeit  des  Philolaos  das  ver- 
einfachte  diatonische  Systema  diezeugmenon^  zu  Archytas'  Zeit 

welcher  dies  behauptet;  ich  meinerseits  habe  bei  Psendo-Euklides ,  dem  ge< 
treuestea   aller  Aristoxenus-Excerptoren,   „diese    gemischte  Gattung"   un- 
widerleglich nachgewiesen,  was  C.  v.  Jan  wiederum  unberücksichtigt  lässt.] 
nAuch  der  deutsche  Herausgeber  des  Aristoxenus,  P.  Marquardt, 
bat  diese  unwesentliche  Gattung  so  gut  wie  gar  nicht  beachtet/* 
[Er  hat  vielmehr  der  Stelle  von  den  gemischten  Gattungen,  welche  der  Ari- 
Btoxenus-Text  überliefert,  eine  hyperkritische  Beachtung  gewidmet,  denn  er 
hUt  sie  der  sonstigen  Aristoxenischen  Lehre  für  so  widersprechend,  dass  er 
baaptsächlich  um  ihretwillen  die  gesammte  uns  handschriftlich  überkommene 
Hannonik  des  Aristoxenus  für  ein  Byzantinisches  Machwerk  erklärt.]   „All- 
gemeiner Anerkennung  erfreute  sie  sich  also  nicht.**   Nach  Ptole- 
maus  ist  sie  das  einzige  Diatonon,  welches  von  der  Theorie  des  Archytas 
aufgeführt  wird;  Ptolemäus  selber  theilt  uns  mit,  dass  die  Kitharoden  und 
Ljroden  seiner  Zeit  überhaupt  von  keinem  anderen  als  nur  von  dem  Diatonon 
toniaion  (d.  i.  dem  Diatonon  des  Archytas)  vollständige  Octaven  bilden,  vi^äh- 
rend  von  dem  Diatonon  syntonon  und  dem  Diatonon  des  Pythagoras  niemals 
eine  vollständige  Octave,  sondern  stets  nur  ein  einzelnes  Tetrachord  in  einer 
Combination  mit  dem  Diatonon  toniaion  des  Archytas  verwendet  werde.  Also 
von  Archytas  (vor  Aristoxenus)  bis  auf  Ptolemäus  war  das  Diatonon  toniaion, 
80  viel  wir  sehen,  in  continuirlichem  Gebrauche,  und  noch  dazu  in  der  Epoche 
des  Ptolemäus  in  nahezu  ausschliesslichem  Gebrauche.    Zudem  liegt  dieses 
Diatonon  toniaion,  aber  nicht  das  Diatonon  syntonon  der  Instrumentalnoti- 
mng  durch  Buchstaben  des  alten  Dorischen  Alphabetes  zu  Grunde.   Ich  ver- 
stehe Herrn  C.  v.  Jan  nicht,  dass  er  das  Diatonon  des  Archytas  eine  „unter- 
geordnete** Stimmung  nennt,  eine  unwesentliche  Gattung,  die  so  gut  wie  gar 
aicht  beachtet  sei.     „Allgemeiner  Anerkennung   also  erfreute  sie 
Bich  nicht!**    Nach  den  Musikquellen  zu  urtheilen  gibt  es  keine  andere 
otimmung,  welche  sich  so  grosser  Anerkennung  wie  das  Diatonon  toniaion 
erfreute,  auch  wenn  der  Grund  der  Vorliebe  für  diese  Scala,  welche  in  der 
iQodernen  Musik  durchaus  nichts  Analoges  hat,  uns  völlig  unbekannt  bleiben 
inusB.  Was  C.  v.  Jan  von  Aristoxenus  sagt,  dass  dieser  sie  als  eine  unter- 
geordnete seltene  Stimmung  an  allerletzter  Stelle  anführe,  ver- 
stehe ich  nicht,  würde  aber  sehr  froh  sein,  wenn  wir  den  Abschnitt  von  der 
liischung  der   Tongeschlechter,  welchen  die  Aristoxenische  Harmonik  ent- 
luelt,  wieder  auffänden.    Dann  wüssten  wir,  was  von  Arist.  über  die  Yer- 
Wendong  des  gemischten  Diatonon  gesagt  war.     In  den  uns  handschriftlich 
erhaltenen  Partien  der  Aristoxenischen  Harmonik  ist  nur  dies  gesagt,  dass  sie 
als  eine  Scala  ifmsXrjg  im  Gebrauch  war.    Aber  wie?  ob  selten?  ob  an  aller- 
letzter Stelle?   Davon  sagen  die  mir  zugänglichen  Handschriften  des  Aristo- 
xenus (ich  bezweifle,  dass  C.  v.  Jan  noch  andere  kennt)  nicht  ein  einziges  Wort. 

7* 
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(las  gemischte  Diatonon  das  geläufigere  gewesen  sein.    Nach  Ar- 
chytas  wird  das  letztere  zuerst  von  seinem  jüngeren  LandsnianDe 
Ariistoxenus  (als  äidrovov  ix  tgiäv)  erwähnt.    In  der  Zeit  Marc 
Aureis  wird  die  Anwendung  dieser  Scala  ausführlich  von  Claudiw 
Ptoleniäus    beschrieben.      Bei    ihm   führt   die  Scala   den  Namen 
,,r)iatonon  toniaion'^    Damals  ist  (bei  den  Zeitgenossen  des  Ptok- 
mäus)  das  Diatonon  des  Archytas   geradezu   die  häufigste  Scali, 
sowohl   bei   den  Kitharoden   wie  bei  den  Lyroden,  wahrend  du 
ungemischte  Diatonon  syntonon    als   selbständige   Scala   so  got 
wie  gar  nicht  vorkommt. 

Ob  Polymnastus,  den  die  ccQfiovixol  als  Erfinder  des  Enhar 
monion  und  des  Diatonon  malakon  nennen,  auch  das  gemischte 
DiatonoU;  von  Ptolemäus  Diatonon  toniaion  genannt,  aufgebracht 
hat?  Darüber  fehlen  directe  Nachrichten.  Später  wird  sicli  zeigen, 
dass  der  Erfinder  der  griechischen  Instrumentalnoten  bei  der  Noti- 
rung  der  diatonischen  Scala  nicht  das  Diatonon  syntonon,  son- 
dern das  Diatonon  mikton  oder  toniaion  im  Auge  hatte« 

Den  Tetrachorden  des  Archytas  zufolge  würden  wir  annehmen 
müssen,  dass  auch  im  Chroma  die  gemischte  chromatische  Scab, 
welche  die  Lichanos  des  Chroma  toniaion  mit  der  Parhypate  des 
Ohroma  malakon  verbindet,  schon  vor  der  Zeit  des  Aristoienus 
in  der  praktischen  Musik  sehr  gebräuchlich  war. 

§  12. 

PlatoB  Nomoi  über  die  Heterophonie  des  distoniaohan 

und  nioht-diatoniBchen  Meloa. 

In  der  zweiten  unveränderten  Auflage  des  ersten  Bandes  der 
Ambrosischen  Geschichte  der  Musik  S.  453  heisst  es: 

„Von  einer  Harmonie  in  unserem  Sinne  ist  nirgends  die 
leiseste  Erwähnung.  Dennoch  hat  die  Frage,  ob  die  Griechen 
eine  Harmonie,  wie  wir  sie  besitzen,  gekannt  haben,  von  jeher 
einen  Tummelplatz  gelehrter  Kämpfe  abgegeben,  bei  denen  es 
an  aufwirbelndem  Staube,  Schlachtgeschrei  und  Hieben  in  die 
Luft  nicht  gefehlt  hat.  Am  weitesten  ging  Franchinua  Gaforitf 
von  Lodi,  welcher  in  dem  Werke  des  Bacchios  Kenntniae  nicht 
allein  der  Harmonie,  sondern  auch  des  Contrapunktes  su  findtt 
wähnte.  Minder  resolut  waren  Zarliuo,  Doni  und  Zachariae  Tero; 
sie  schrieben  den  Griechen  den  Gebrauch  der  Harmonie,  wcBB 
auch  nicht  des  Contrapuuktes,  zu;  Isaak  Vossius  focht  ftr  ät 
selbe  Meinung  mit  Faust  und  Kolben.   Noch  in  neuerer  Zeit  hik 
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i  ihnen  Marpurg,  in  neuester  August  Boeckh  und  Casimir 
hier  angeschlossen.  Dagegen  sprechen  Glareanus,  Saunas^ 
one,  Artusi,  Keppler,  Wallis,  P.  Martini,  Burney,  Forkel  und 
ette  und  nenestens  Friedr.  Bellermann  und  F^tis  ihnen  Kennt- 
und  Gebrauch  der  Harmonie  ab.  üeber  Gafors  griechischen 
trapunkt  hat  sich  schon  Bontempi  sehr  nachdrücklich  aus- 
issen.  Die  Philhellenen  blieben  in  der  Minderzahl  und  haben 
tweilen  die  Schlacht  verloren;  es  ist  auch  keine  Aussicht  da, 
Gegner  durch  irgend  ein  aufzufindendes  antikes  Lehrbuch  des 
eralbasses  und  Contrapunktes  in  neuem  Angriffe  aus  dem 
le  zu  schlagen,  oder  etwa  in  der  Gegend  des  Perikleischen 
ions  eine  hellenische  Partitur  auszugraben.  Das  Hauptargu- 
it  für  den  Gebrauch  der  Harmonie  bei  den  Griechen  war  von 
)r  eine  Stelle  des  Piaton,  durch  welche  sich  schon  Zarlino  zu 
)T  solchen  Ansicht  bewegen  liess.     Sie  lautet: 

„Es  soll  also  der  Meister  der  Lyra  und  sein  Schüler  in 
gleicher  Weise  spielen  wegen  der  Reinheit  des  Tones  der 
Saiten,  und  sie  sollen  sich  begnügen,  getreulich  die  vom 
Tonsetzer  vorgeschriebenen  Töne  wiederzugeben.  Was  die 
Veränderungen  auf  der  Lyra  betrifft,  wenn  nämlich  die 
Lyra  gewisse  Züge,  die  in  der  Composition  nicht  vor- 
kommen, ausführt,  dass  man  die  Symphonie  und  Anti- 
phonie  zwischen  dem  dichten  und  weiten  (Elanggeschlecht), 
der  schnellen  und  langsamen  Bewegung,  der  Höhe  und 
Tiefe  anbringt,  und  so  auf  der  Lyra  alle  Arten  rhyth- 
mischer Veränderungen  hören  lässt:  so  ist  es  nicht  nöthig, 
alle  diese  Feinheiten  den  Kindern  einzuüben,  welche  nur 
drei  Jahre  (Zeit)  haben,  um  so  schnell  als  möglich  zu 
erlernen,  was  die  Musik  Nützliches  hat.  Die  Entgegen- 
setzungen verwirren  die  Gedanken,  und  machen  unfähig 
sie  zu  fassen:  es  sollen  aber  unsere  jungen  Leute  im  Gegen- 
theil  so  leicht  als  möglich  lernen  u.  s.  w/'  , 

Die  Stelle  ist  nicht  gerade  sehr  deutlich;  aber  so  viel  (sagte 
)  geht  doch  evident  daraus  hervor,  dass  Lehrer  und  Schüler 
ifalls  auch  in  nicht  gleicher  Weise  spielen  können,  das  heisst: 
der  Lehrer  eine  zweite  Stimme  secundirend  ausführt,  was 
!  Anwendung  der  Harmonie  nicht  möglich  ist,  folglich  be- 
m  die  Griechen  deren  Gebrauch,  was  zu  beweisen  war." 
Soweit  die  erste  und  zweite  Auflage  der  Ambrosischen  Ge- 
hte  der  Musik.     Der  verdiente  Verfasser  setzt  voraus,  dass 
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eine  ähnliche  Stelle  über  die  Zweistimmigkeit  der  griechische 
Musik  nirgends  vorhanden  sei,  und  glaubt  deshalb,  dass  sich  ai 
diesen  Worten  Piatos  nicht  viel  beweisen  lasse. 

Das  hat  sich  nun  aber  seit  der  Zeit,  wo  Ambros  dies  niede; 
schrieb,  ganz  anders  herausgestellt.  Ambros  macht  namentlic 
dies  geltend,  dass  von  einer  Zweidtimmigkeit  bei  keinem  der  gric 
chischen  Fachmusiker  die  Rede  sei.  Nun  ist  es  aber  kein  geringere 
Fachmusiker  als  Aristoxenus  von  Tarent,  also  die  höchste  Auto 
rität  unter  den  Musikschriftstellern  der  Griechen,  welcher  für  dii 
archaische  Musikperiode  ausführt,  dass  zu  den  Klängen  des  Ge- 
sanges von  dem  begleitenden  Instrumente  divergirende  Klinge 
angegeben  seien.  Dass  also  schon  in  der  frühesten  Kanstepocka 
die  Musik  der  Griechen  eine  zweistimmige  war,  steht  durch  sichere 
Ueberlieferung  fest.  Wir  werden  es  für  etwas  nicht  bloss  Za- 
fillliges  halten  dürfen,  wenn  Aristoteles  in  den  musikalisdieB 
Problemen  19,  12  sagt: 

„dta  TL  räv  x^QSäv  ^  ßaQvtdga  asl  to  iiiko^  Xaiifiavui* 
Aristoteles  redet  von  zwei  Instrumentalstimmen,  von  denen  eine 
die  Melodie,  die  andere  die  Begleitung  ausführt,  von  einen 
Instrumental-Duette.  Die  Melodie  werde  immer  von  der  tiefem 
der  beiden  Saiten  übernommen,  wie  es  auch  nach  der  Aristoifr 
nischen  Stelle  bei  Plutarch  der  Fall  ist. 

Wie  jene  Stelle  der  Aristotelischen  Probleme  redet  lucl 
Plato  in  den  Nomoi  von  einem  zweistimmigen  Instrumentalduette 
von  Schüler  und  Musiklehrer  ausgeführt  Diese  Zweistimmigkeil 
divergirender  Principal-  und  Begleitungsstimme  bezeichnet  Plaic 
mit  dem  Ausdrucke  Heterophonia,  den  wir  als  Terminos  tech* 
nicus  in  ähnlichem  Sinne  wie  die  erst  von  Lasos  eingeflihrti 
Polyp honia  anzusehen  haben.  Neuerdings  hat  Dr.  Demetrioi 
Sakellarios  aus  Athen  der  Stelle  der  Platonischen  Nomoi  eiiM 
sehr  eingehende  Untersuchung  gewidmet.  Er  hatte  die  groiM 
Freundlichkeit,  von  seiner  bis  zum  heutigen  Tage  (1.  Sept.  1884] 
ungedruckten  Arbeit  mir  auf  meine  Bitte  folgenden  Aussog  m 
Aufnahme  in  die  dritte  Auflage  der  griech. Harmonik  zu  überluM 
Die  Stelle  in  Piatons  Nomoi  7,  812  lautet: 

Tovtav  roivvv  det  x<uqiv  rotg  g>^6y'yoig  r^g  XvQtig  sffS 
XQTJöd'ai  öag>rivetag  evexa  räv  xoQÖäv  rdv  t$  Xi^Ofuttf 
xal  xov  naidavo^evovy  änodidovrag  ngögxoQda  tic  q>&iyfM 
Totg  (pd-ey^aör  rr^v  dl  ixeQoq>(oviav  xal  xotxJUaw  nj 
IvQagj  akka  ftiv  tä  ^tikti  täv  ^opdcDt;  teufävy   olia  i 
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rov  tiiv  fisXpdiav  ^;wd'svtos  Ttotritov,  xal  drj  xal  nvxvo- 
XTixa  (ucvotriti  xal  xd%og  ßQaävrrjtv  xal  o^vtrita  ßagm^itv 
l^^i^Givov  xal  avtCtpovov  TtagexofJisvovgj  xal  täv  Qv^fiäv 
(ogaikms  navxodaita  TtoixCk^ara  TtQogaQiiorrovtag  xoi6i 
q)d'6yyoLg  tijg  kvQag^  navta  ovv  xa  xoiavxa  ^ifj  nQogfpiQstv 
xotg  ndXXov6iv  iv  xQtolv  Sxsöl  x6  xrjg  iiovötxijg  xqt^Ol^ov 
ixki^ilfeöd'ac  dtä  xdxovg'  xa  yaQ  ivavxCa  aXXriXa  xagaxxovxa 
Svgi^a^Cav  TtaQSxeu, 

Sie  wurde  ansftlhrlich  erklärt  von  G.  Stallbaum  in  der  Schrift: 
losica  ex  Piatone  secundum  locum  legg.  VII  p.  812.    Lipsiae  1846. 

Piaton  -spricht  von  dem  Unterrichte,  welcher  den  Kindern  vom 
,  bis  zum  12.  Jahre  in  der  Musik  ertheilt  werden  soll.  Ein  Kitha- 
st soll  sie  im  Lyraspiel  unterrichten.  Unter  der  Anleitung  des- 
tlben  soll  der  Knabe  auf  der  Lyra  die  Melodien  eines  Componisten 
isführen.  Der  unterweisende  Kitharist  soll  dieselb&  Stimme  mit- 
tielen.  Dies  ist  von  Piaton  mit  folgenden  Worten  ausgedrückt: 
vxü)v  äst  xccQiv  xotg  tp^oyyotg  xrjg  XvQag  nQogxQijod'ai  0ag>riv£iag  evSTia 
rv  ioqÖ^v  top  TS  Kid'aQiötriv  xal  rov  naLÖevofisvov^  aitodi.dovxag  itqog- 
^gSa  xa  qt&iy^utta  xoig  (p^iy^ct  d.  i.  ,,  deshalb  sollen  der  Reinheit 
Jr  Töne  wegen  sowohl  Kitharist  wie  Zögling  die  Lyraklänge  der- 
38talt  angeben,  dass  sie  die  Melodie  in  Unisono -Klängen  wieder- 
äben."  Der  von  Piaton  gebrauchte  Ausdruck  itQogioQÖa,  ist  der 
usikalische  Terminus  technicus  für  unison  d.  L  einstimmig'^*). 

Dieser  von  Piaton  anempfohlenen  Weise  des  Spieles  stellt  er  in 
en  darauf  folgenden  Sätzen  eine  andere  Weise  entgegen,  welche  für 
mes  Alter  nicht  förderlich  sein  soll: 

yfTriv  d'  hsQogxovlav  %ai  novaiklav  xijg  kvQag^  Skia  (Uv  xa  (liXri 
h  jpQÖav  [siöav^  aXXa  ös  xov  xrjv  fiskcoöiav  ^vv^ivxog  tcoitjxov^' 

^ExsQoqxovia  bezeichnet  unstreitig  eine  Art  des  Spieles,  welche 
em  ^^TtQogxoQÖa  xa  q)d'iy(iaxa  xoig  q>d'iy(iaai"  entgegensteht,  den  Gegen- 
itz  zur  Unisonität  oder  Homophonie,  —  ein  Spiel,  wo  die  beiden 
ümmen  des  Lehrers  und  des  Schülers  nicht  unison  sind. 

Das  Wort  ixEQogxovia  wird  weiterhin  bestimmt  durch  ^jTtoMikia 
k  kvQag^j  wofür  die  Erklärung  gegeben  wird  „aUa  (Uv  tc5v  ^oq- 
ov  isiöav^  aXXa  ös  xov  xfjv  fieXcoölav  ^vvd-ivxog  nottixov^':  Das  Melos, 
8  die  Saiten  von  sich  geben,  ist  ein  anderes  als  die  Melodie,  welche 
r  Componist  gesetzt  hat.  Der  Componist  scheint  hiernach  bloss 
)  Melodie  gemacht  zu  haben;  das  Saitenspiel  des  Kitharisten  gibt 
7as  von  der  Melodie  des  Componisten  Verschiedenes. 


*)  Cfr.  Flut,  de  mus.  28,  wo  es  von  Archilochus  heisst:  otovxai  d\  xal 
'  %QW)6iv  xriv  vnb  trjv  cpdtjv  xovxov  nqmxov  evQstv^  xoifg  d*  dgxaüivg 
vxa  nQOsxOQÖa  yigovsiv. 


104   IV.  Die  uDvollBtändigen  und  voll  ständigen  Systeme  des  griecb.  Melos. 

Mit  der  Partikel  nal  öt}  wird  im  Einzelnen  ausgeführt,  worin  die 
izsQoqxovia  „das  Abweichen  des  Kitharisten  von  der  Melodie  des 
Componisten"  besteht.     Es  besteht  in  folgenden  vier  Paukten: 

1)  xai  7tviiv6x7}xa  fiavoriju, 

2)  wxi  rcc%og  ßQaövxrjxt^ 

8)  xal  6^vxr}xa  ßaQvxrixt  ^vfiq)Ci>vov  %u\   ivtUpmvov  nagsxoiUvovg^ 

4)  nal  xav  ^vd'fiöiv  agavxcag  navxoiccTta  nomdkyMxa  ngogucQiionov- 
xag  xoiCi  (pQ'oyyoig  xrig  Xvqctg. 

Das  Verbum,  welches  zum  Substantivum  in  Nr.  1  und  2  zu  er- 
gänzen ist,  ist  dasselbe  wie  Nr.  3  nctQBxoithfdvg^  die  Verba  Tur^ejo- 
fiivovg  Tial  awagfioxxovxag  sind  synonym.  Der  Sinn  ist  bei  naQSXOfävovg 
,, durch  sich  selber  darbieten",  bei  nQogaQiwvrovtag  „hinzttfdgen".  Der 
Kitharist  bietet  in  der  von  ihm  ausgeführten  Stimme  gleichsam  ans 
eigenen  Mitteln  zu  der  Melodie  des  Componisten  etwas  Neues  dar,  — 
er  fügt  zur  Melodie  des  Componisten  etwas  hinzu. 

Dasjenige  nun,  was  der  Kitharist  zu  der  Melodie  des  Compo- 
nisten hinzubringt,  ist  ein  Vierfaches: 

1)  Zur  fucvoxrixi  des  Componisten  bringt  der  Kitharist  7tvKv6tf(ia 
hinzu. 

2)  Zur  ßQaivxTJxt  des  Componisten  bringt  der  Kitharist  xaiog 
hinzu. 

3)  Zur  ßaQvxrjxi  bringt  der  Kitharist  i^rfta  ^vftqmvov  nal  avtl- 
qxovov  hinzu. 

4)  Zu  den  (p^oyyoig  xijg  XvQccg  des  Componisten  bringt  der  Kitha- 
rist xoiv  ^d'fmv  navxoöanic  noiTi^XiJuxra  hinzu. 

Für  die  drei  ersten  Punkte  muss  zur  Vervollständigung  des  ersten 
und  zweiten  etwas  aus  dem  dritten  ergänzt  werden  und  zwar  ent- 
weder bloss  das  Wort  naQ6%o(iivovg:  Dann  haben  wir  zu  ver- 
stehen 

1)  Kai  TtvKvoxrixa  (lavoxrixt 

2)  xai  xa%og  ßQaivxijxL  7taQe%oiiivovg 

3)  Kai  o^vxrixa  ßaqvxrj^ti 

^V(iqi(Dvov  Kai  avxltpcavovj 
oder  ausser  dem  Worte  naQe%o(Aivovg  die  beiden  Adjectiva 
^vfiqxovov  Kai  avxlgxavov.     Dann  ist  der  Sinn 

1)  Kai  TCVKvoxrixa  (tavoxrixi,  \ 

2)  Kai  xaxog  ßgaövxijxt,        \^v(iq)Oi)vovKalavTbpmvovitaQexo(uvovg, 

3)  Kai  o^vxrixa  ßaQvxrixt       J 

Hierüber  spricht  Bürette  in  den  M6moires  de  litteratore  tires 
des  registres  de  Tacademie  royale  des  inscriptions  et  belies  lettres 
tome  VIII  MDCCXXXIII  p.  12  in  dem  Aufsatze  Discours  dans  leqael 
on  rend  compte  de  divers  ouvrages  modernes  touchant  Tandenne 
musique. 
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Vor  Bürette  hatte  Pater  Bougeaut  folgende  Uebersetzung  ge- 
geben: pour  ce  qui  encore  de  savoir  comparer  la  deiisit6  du  genre 
enharmonique  ou  cbromatique  ä  la  raret^  du  genre  diatonique,  con- 
naltre  les  rapports  de  la  vltesse  avec  la  lenteur,  de  Taigu  avec  la 
graye,  dans  les  concerts  symphoniques  et  antiphoniques. 

Bürette  sagt:  ,,Mais  cette  traduction  est  absolument  insoutenable, 
poisqu'elle  est  d6mentie  par  la  construction  de  la  phrase  grecque, 
dans  laquelle  11  faut  indispensablement  joindre  les  deux  adjectifs 
Cviiq>{ovov  nal  ivrlqxovov  aux  trois  substantifs  nxmvoTrixa^  xci%og  et 
o£^rifra,  et  donner  pour  regime  k  ces  m^mes  adjectifs  les  trois  datifs 
IMcvoxrixij  ßQaöwfjti  et  ßaQvtrittj  comme  je  le  fais  voir  plus  au  long 
dans  les  pages  126  et  128  de  la  partie  historique,  imprimee  ä  la 
teste  du  troisidme  volume  des  nos  M6moires.^^ 

Die  Nachfolgenden  scheinen  die  Stelle  ebenso  wie  Bürette  auf- 
gefasst  zu  haben.  Professor  C.  D.  von  Münchhof  „üeber  die  Musik 
der  Griechen"*)  übersetzt:  „so  dass  man  sogar  enge  Intervalle  den 
weiten,  das  Schnelle  dem  Langsamen,  das  Hohe  dem  Tiefen  sym- 
phonisch und  antiphonisch  gegenüber  stellt,  und  dass  man  eben  so 
allerhand  Verzierungen  den  Bhythmen  und  Tönen  der  Leier  hinzufügt." 

Halten  auch  wir  an  Burettes  Construction  fest,  dann  stellt  sich 
der  Sinn  der  Stelle  folgendermassen  heraus: 

1)  der  (lavoxrjg  wird  die  TtvnvoTtig^ 

2)  der  Langsamkeit  wird  die  Geschwindigkeit, 

3)  dem  Tiefen  wird  das  Hohe  symphonisch  und  antiphonisch 
gegenübergestellt. 

In  diesen  drei  Fällen  tritt  zu  der  von  dem  Componisten  gege- 
benen Melodiestimme  eine  (höhere)  Begleitungsstimme  des  Kitharisten 
symphonisch  und  antiphonisch  hinzu.  Dazu  kommt  als  vierter  Punkt 
ein  Satz,  welcher  sein  eigenes  mit  naQ€%o(iivovg  synonymes  Verbum 
TtQogaQfjLOTtovrag  hat:  ,,xal  tav  ^d'fiöiv  mgavtcag  navxodaTcic  nouUXficcza 
ytQogaQjiOTeovTag  xotOt  q)&6yyotg  xiig  Xvgag. 

1. 

„Kai  dri  xcri  TCvxvoxrira  (lavoxr^xi  [sc.  ^(iq)Ci>vov  nal  avxlq)(ovov 
yuxQ€%oiiJvovg^,'' 

Was  heisst  7tv%v6xrigl  was  heisst  (lavoxrig? 

Aristoxenus**)  sagt:  „ttvxvov  öh  Xeyiad'ca  xo  i%  ovo  öux(Sxri(iar(ov 
iSvv€(SxfiKbg  a  avvriQ'ivxa  iXccrxov  öia6xrj(ux  negU^st  xov  Xetitoiiivov  öia- 
anqfuxxog  iv  xm  öicc  xsa^aQov."  „Pyknon  heisse  die  Zusammensetzung 
zweier  Intervalle,  die  zusammen  ein  kleineres  Intervall  bilden  als  das- 


*)  In   den  Jahrbüchern   der   preussischen  Rhein -Universität   Band  I 
(1821)  S.  360. 

**)  Erste  Harmonik  §  66. 
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jeuige  ist,  welches  nach  dessen  Wegnahme  von  der  Quarte  übrig 
bleibt  ^^  Die  alte  griechische  Musik  hatte  den  wesentlichen  Unter- 
schied von  der  neueren,  dass  sie  zu  ihren  Compositionen  Interralle  ver- 
wandte, welche  kleiner  als  der  Halbton  waren.  Der  kleinste  der- 
selben war  der  Viertelton,  die  Hülfte  des  Halbtones,  der  vierte  Tbeil 
des  Ganztones.  Wie  ein  Musikstück,  in  welchem  solche  kleine  Inter- 
valle vorkommen,  geklungen  haben  mag,  und  wie  die  Zuhörer  davon 
aflicirt  werden  mochten,  ist  uns  modernen  Menschen,  die  wir  kein 
kleineres  Intervall  als  den  Halbton  musikalisch  verwenden  können,  ab- 
solut unbegreiflich.  Und  doch  hat  diese  nicht  diatoniBche  Musik  der 
Griechen,  welche  bald  als  enharmonische,  bald  als  chromatische,  bald 
als  diatonon  mikton  bezeichnet  wurde,  unleugbar  in  der  Theorie 
der  Griechen  eine  hervorragende  Rollo  gespielt.  In  der  archaischen 
Periode  der  griechischen  Musik,  in  der  Periode  des  Terpander  and 
Olympos,  war  nur  eine  diatonische  Musik,  gleich  unserer  diatoni- 
schen Musik  bekannt;  aber  schon  in  der  Periode  des  Solen  waren 
jene  kleinen  lnter\'alle,  welche  dem  nvKvov  zu  Grunde  lagen,  auf- 
gekommen. Zu  Aristoxenus'  Zeit  ist  die  cnharmonische  Musik  in 
ihrem  Verschwinden  begriffen.  Aristoxenus  sagt  darüber  bei  Plutareh 
(de  mus.  38)  nach  Westphals  Uebersetzung:  „Die  jetzt  Lebenden 
haben  die  cnharmonische  Musik,  welcher  das  Alterthum  ihrer  Ehr- 
Würdigkeit  wegen  den  meisten  Eifer  widmete,  gans  und  gar  hintan- 
gesetzt, so  dass  bei  der  grossen  Mehrzahl  nicht  einmal  das  Vermögen, 
die  enharmonischen  Intervalle  wahrzunehmen  vorhanden  ist:  sie  sind 
in  ihrer  leichtfertigen  Trägheit  so  weit  herabgekommen,  dass  sie  die 
Ansicht  aufstellen,  die  cnharmonische  Diesis  mache  überhaupt  nicht 
den  Eindruck  eines  den  Binnen  wahrnehmbaren  Intervalles,  und  da« 
sie  dieselbe  aus  den  Melodien*)  ausschliessen:  diejenigen,  so  sagen 
sie,  hätten  thüricht  gehandelt,  welche  darüber  eine  Theorie  aufgestellt 
und  dies  in  der  Praxis  verwandt  hUtteu.  Als  sicheren  Beweis  fUr 
die  Wahrheit  ihrer  Behauptung  glauben  sie  vor  Allem  ihr«  eigene 
Uni^ihigkeit,  ein  solches  Intervall  wahrzunehmen,  vorbringen  xn  müssen. 
Als  ob  Alles,  was  ihrem  Gehör  entginge,  nicht  vorhanden  und  piak- 
lisch  nicht  verwendbar  sei!  Die  Zerlegung  grösserer  diatonischer 
Intervalle  d.  i.  diatonischer  Intervalle  in  kleinere  (en harmonische  oder 
ehromatischej  heis^t  rTVKvoaaig^  die  Scalen  dieser  Art  hiessen  nvara- 
uc(ia.  Bei  Pluton**)  heisst  es:  ^^Ttvxvdnaxa  Sna  ovoitaiovtig  wu 
:taQaßdXXovug  ra  cora  otov  in  yeixovoDV  qxoviiv  ^i^pevoficvof  of  fJv  f»* 
aiv  m  xoraxorcfv  ^i^  uiöco  rix^}v  Tiva  xal  CfiiXQoxtnov  elvai  rotTO  v* 
öiaOTTfUct*':    ,,sie   nennen   es    rcvy.vdfAcaa   (Intervall Verdichtungen)  und 


*)  Der  Uebersetzcr  würde  jetzt  i^ogitsiv  i%  rnv  uilmSvmätmw  is 

dem  Siuue  des  Ari;>toxenischen  utXtodovuivav  verstehen. 

>      «        > 

*♦'  Plut.  lesp.  531  A. 
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halten  dabei  das  Ohr  hin,  als  ob  sie  die  Intervallgrösse  dem  Nachbar- 
ton ablauschen  wollten,  da  denn  einige  behaupten,  sie  hätten  noch 
einen  Unterschied  des  Tones,  und  dies  sei  das  kleinste  Intervall,  nach 
welchem  man  messen  müsse;  andere  aber  leugnen  es  und  sagen,  sie 
klängen  nun  schon  ganz  gleich,  beide  aber  halten  das  Ohr  höher  als 
die  Vernunft."  Dieser  Stelle  der  Republik  zufolge  hat  Piaton  für 
die  TtvTivatrig  d.  i.  für  die  Musik  mit  den  kleinen  nicht  diatonischen 
Intervallen  keine  grosse  Vorliebe;  er  scheint  derselben  fast  ebenso 
abgeneigt  zu  sein,  wie  dies  Aristoxenus  bei  Plutarch  von  seinen  Zeit- 
genossen bezüglich  des  enharmonischen  Vierteltones  sagt. 

Das  im  Gegensatze  zu  nvKvoxrig  von  Piaton  gebrauchte  Wort 
agaioTfig  „das  weite  Aus  einander  stehen",  als  musikalischer  Terminus 
technicus  Aristid.  p.  14  M.,  hat  die  Bedeutung,  dass  die  benachbarten 
Klänge  Ganzton  oder  Halbtonintervalle  bilden.  Wir  köimen  Piatons 
Stelle  nicht  anders  als  so  vei*stehen,  dass,  während  sich  die  eine  Stimme 
in  diatonischen  Intervallen  bewegte,  die  zweite  (die  Stimme  des  Kitha- 
risten)  zu  der  diatonischen  Musik  eine  enharmonische  oder  chroma- 
tische Musik  ausführte,  welche  mit  den  diatonischen  Klängen  sym- 
phonische und  antiphonische  Intervalle  bildeten. 

2. 

„üCat  xa%og  ßQadvtrjxi  [sc.  ^vfiq)cavov  xal  avxlcpmvov  'JtaQBio^iiiyovg\" 
Stallbaum  sagt  in  seiner  Dissertation  S.  20:  Veniamus  ad  illud, 
quod  dicitur  rayog  ßQadvrrjti  nuQixsa&ai,  Quod  magnopere  cavendum 
est  ne  ad  rhythmi  vel  numeri  mutationem  et  vicissitudinem  refera- 
mus.  Nam  de  hac  quidem  in  proximis  demum  monetur,  sicuti  post- 
modo  videbimus.  Imo  pertinet  illud,  si  quid  iudicare  possumus,  ad 
illam  ipsam  densitatem  et  raritatem  sonorum  de  qua  modo  explica- 
tum  est.  Eteuim  spissiores  sicubi  lyrae  soni  ad  pueri  cantum  acce- 
debant,  iisdem  servatis  numeris  prorsus  erat  necessarium,  ut  illi  essent 
celeriores  hi  tardioribus  pro  illorum  ratione  incederent  gressibus.  Nee 
vero  mirum  est,  quod  vel  in  pueril!  institutione  eiusmodi  artiücia 
ostentata  sunt.  Coeperat  enim  ars  musica  illis  temporibus  vel  maxime 
ad  dexteritatis  cniusdam  laudem  revocari,  qua  ita  fiebat,  ut  qni  intra 
brevissimum  tempus  sonos  quam  maxime  varios  e  üdibus  et  organis 
elicerent,  ii  in  illa  praeter  ceteros  maxime  excellere  putarentur. 
Quorsum  spectant  quae  narrantur  apud  Plutarch.  de  mus.  T.  II  p.  441 
et  Aristox.  Harmon.  elem.  II  p.  53.  Et  pertinet  huc  etiam  locus  Pia- 
tonis legg.  II  p.  669  B — E  ubi  de  ea  re  non  sine  acerba  quadam 
artificium  reprehensione  exponitnr,  addita  denique  hac  admonitione: 
aXl  vTtolaßeiv  avayxatov  Zu  to  xotovrov  ys  noXXrjg  ayqovKlag  (UOtov  navj 
OTtoöov  laxovg  te  nal  aitxaKSiag  nctl  gxovrjg  ^Qiddovg  (Stpodqa  qtllov. 
Man  wird  das  Bedenken  Stallbaums,  dass  im  Punkte  4  die  Frage 
nach  dem  Rhythmus  noch  einmal  behandelt  werde,  dass  also,   wenn 
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auch  der  Punkt  2  vom  Rhythmus  handle,  dass  dann  vom  Piaton 
keine  gute  Disposition  gemacht  sei,  nicht  abweisen  können.  Wenn 
aber  Stallbaum  aus  diesem  Grunde  die  Behauptung  aufstellt,  die  Worte 
xcel  xaxog  ßgaövTilzi  seien  nicht  vom  Rhythmus  zu  verstehen,  sondern 
seien  mit  nvxvozrira  fucvottixt  synonym ,  so  wage  ich  nicht  dieser  Inter- 
pretation beizustimmen.  Von  den  Stellen,  welche  Stallbaom  lor 
Stützung  seiner  Ansicht  beigezogen  hat,  passt,  so  viel  ich  sehe,  keine 
einzige.  Am  augenfUlligsten  ist  dies  von  der  Stelle  der  Aristoxenischen 
Harmonik,  in  welcher  nach  Westphals*)  unzweifelhaft  richtiger  Inter- 
pretation Aristoxenus  von  denjenigen  seiner  Vorgänger  spricht,  welche, 
ohne  auf  die  Praxis  Rücksicht  zu  nehmen,  lediglich  ihrer  Theorie  zo 
Liebe  eiue  falsche  Reihenfolge  der  Töne  in  der  Scala  angegeben  bitten. 
Vielleicht  müssen  wir  darauf  verzichten  den  Unterschied  xn  er- 
kennen, welcher  zwischen  dem,  was  im  Punkte  4  und  2  vom  Rhyth- 
mus gesagt  ist.  Das  Wichtigste  ist  die  specielle  Andeutung  Aber 
zwei  gleichzeitige,  aber  rhythmisch  verschiedene  Stimmen,  von  wel- 
chen im  Punkte  4  die  Rede  ist.  Der  Punkt  2  sagt  nur  im  All- 
gemeinen, dass  solche  Uobungcn,  in  welchen  eine  langsamere  Prin- 
cipalstimmo  gleichzeitig  mit  einer  schnelleren  Begleitstimme  vereinigt 
werde,  von  der  frühesten  musikalischen  Unterweisung  der  athenischen 
Jugend  ausgeschlossen  werden  müssten. 

3. 

^JLuX  Q\vx7\xti  ßaQvxrixt,  ^vijupoivov  xai  avxtipmvov  nuf^oiiiißov^^ 
Aus  dem  Parallelismus  der  Sütze  geht  hervor,  dass  das  „TiefiB^ 
der  von  dem  Componisten  gemachten  Melodie,  das  „Hohe^  dagegen 
dem  zur  Melodie  hinzukommenden  Spiele  des  Kitharisten  aagehOrt 
In  den  Problemen**)  des  Aristoteles  finden  wir  die  Parallelstelle: 
^^dia  xl  x(av  %0Qdmv  t/  ßagvxiga  ael  xo  fiikog  Xa(ißavBi^^;  die  tiefere  Stile 
gibt  daher  den  Melodicton ,  -  die  höhere  Saite  den  Ton  der  x^ovötq 
(l.  i.  den  Ton  der  Instrumentalbegleitung  an.  Wenn  wir  behaupten, 
dass  diese  Stelle  des  Aristoteles  zur  Erkl&rung  unseres  dritten  Punktee 
in  der  Platonischen  Stelle  dient,  so  haben  wir  dazu  die  Berechtigung 
durch  eine  in  Plutarchs  Musikdialoge***)  gegebene  Ausfllhrung  fiber 
die  KQovatgn  welche  in  der  archaischen  Musikperiode  (bei  Terpander 
und  Olympos")  gebräuchlich  war.  H.  Westphal  hat  bei  seiner  Be- 
sprechung dieser  Stelle  zugleich  den  Nachweis  geliefert,  dau  kkr 
PI  utaroh  aus  den  avfifiwxa  <sv^:toxiiia  des  Aristoxenus  excerpirt  hatfJL 


*)  Aristoxenus  S.  284. 
*•')  Aristot.  Problem.  19,  12. 
***)  Piut.  de  mus.  18  fl". 
t)  Westphal,  Mehrstimmigkeit  oder  Einstimmigkeit  der  grieeh.  Mniikt 
Berliner  philologische  Wochenschrift  1884  S.  4  ff. 
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Demnach  wird  eine  gewissenhafte  Interpretation  der  Platonischen 
omoi  den  dritten  der  in  Rede  stehenden  Punkte  nicht  anders  er- 
lÄren  als:  dem  tieferen  Tone  der  Melodie  wird  ein  höherer  Ton  der 
mCLg  (von  dem  Eitharisten)  symphonisch  und  antiphonisch  gegen- 
}ergestellt.  Wie  die  Worte  symphonisch  und  antiphonisch  zu 
klären  sind,  darüber  kann  im  Allgemeinen  kein  Zweifel  sein.  Sym- 
bonisch  ist  einer  der  sogenannten  symphonischen  Accorde:  Quarte, 
ainte,  Octav  oder  auch  ündecime  (Verbindung  von  Quart  und  Octav); 
itiphonisch  ist  ein  Octavenaccord.  So  erklärt  dies  auch  StaU- 
lum  S.  22. 

In  einem  Punkte  könnte  man  den  Worten  Piatons  eine  Un- 
mauigkeit  vorwerfen,  dass  er  nämlich  sagt  o^vzrita  ^vfitpoopov  xal 
rtltpcovov  7taQS%ofjiivovg,  Die  in  der  Musik  des  Terpander  (Olympos) 
igewandten  Accorde  sind  theils  ^v(i(p(x>vct^  theils  dtccg>oi)vcc,  —  Als 
')lup(ova  wird  von  ihm  to  öicc  xsöOccqoov  d.  i.  die  Quarte  genannt, 
isser  dem  auch  als  öiagxova  die  Secunde  (Nete  synemmenon  und 
iranete)  und  ferner  die  Septime  (Nete  synemmenon  und  Parhypate) 
ifgezählt.  Hätte  Piaton  also  den  musikalischen  Thatsachen  genauera 
echnung  tragen  wollen,  dann  hätte  er  schreiben  müssen: 

Kai  o^vtfira  ßaQVXtitt  ^vfiqioovov  nal  öiagxDvov  7taQ€%Ofiivovg, 
tatt  dessen  lesen  wir  bei  Piaton: 

Kai  o^vrrita  ßaQvtrixt  ^vfiqxavov  xai  avxltpmvov  nccQS%0(tivovg, 

Das  Wort  avtkpovov  bedeutet  ein  Octavenintervall.  Das  Octaven- 
itervall  ist  bereits  in  dem  Worte  avfKpcavov  enthalten;  denn  avft- 
ovov  ist  sowohl  Quarte  wie  Quinte,  wie  auch  endlich  die  Octave. 
at  Piaton  den  Ausdruck  avzUpoDvov  gebraucht,  dann  hat  er  eine  und 
ieselbe  Sache  zweimal  ausgedrückt.  Dann  hat  er  ferner  eine  ebenso 
esentliche  Sache  übergangen,  dass  nämlich  die  Intervalle  nicht  bloss 
RDphonisch  waren,  sondern  dass  die  alten  Musiker  für  die  Beglei- 
ifig  auch  diaphonische  Accorde  kannten.  Piaton  würde  sich  völlig 
>rrect  ausgedrückt  haben,  wenn  er  geschrieben  hätte  nicht  ^^^v^i- 
ö)vov  nal  ocvzlgxovov"^  sondern  „^vfigxDvov  xal  dicf^wvov".  Ich  über- 
esse es  dem  Leser,  ob  er  annehmen  will,  dass  Piaton  sich  genau 
ier  dass  er  sich  ungenau  ausgedrückt  hat. 

Dieser  Interpretation,  welche  Dr.  Demetrios  Sakellarios  von 
)r  über  Musik  handelnden  Stelle  der  Platonischen  Nomoi  ge- 
^ben  hat;  wird  ein  jeder  Einsichtige  beipflichten  müssen.  Ambros 
sst  seine  Gewährsmänner  von  ihr  sagen:  „Die  Stelle  ist  nicht 
rade  selir  deutlich'^;  ich  weiss  nicht,  ob  nach  Sakellarios 
isichtiger  Interpretation  irgend  eine  andere  Platonische  Stelle 
iitlicher  sein  könnte.  Für  die  musikalische  Unterweisung  der 
^end  soll  die  Anwendung  des  heterophonen  Lyra -Spieles  vor 
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dem  12ten  Jahre  nicht  zugelassen  werden.  Es  besteht  darin, 
dass  vom  Musikschüler  {TtaLdsviifievog)  und  Musiklehrer  (xi^api- 
OTiig)  gleichzeitig  zwei  divergirende  Stimmen  gespielt  werden: 
der  Musikschüler  soll  die  Melodiestimme  vortragen,  die  Stimme  rov 
rijv  luXfpdiav  ^vvd'svtog  Tcoiritov^  ein  heterophones  Melos  gleich- 
zeitig der  unterweisende  xi^aQiöriig.  Plato  lüsst  unbestimmt,  ob  der 
Kithara-Lehrer  die  heterophone  Begleitungsstimme  im  betreffenden 
Falle  selbständig  zu  componiren  oder  ob  er  eine  bereits  existi- 
rende  Stimme  vorzutragen  hat;  dem  Wortlaute  nach  kann  so- 
wohl das  eine  wie  das  andere  verstanden  werden.  Es  ist  wohl 
möglich;  dass  die  Begleitungsstimme  jedesmal  dem  Kunstsimie 
des  xi^aQiati^g  überlassen  blieb:  die  Gesetze  der  griechische! 
Krusis  mögen  einfach  genug  gewesen  sein.  Und  doch  deutet  die 
Notiz  der  griechischen  Semantiker,  dass  die  jedesmalige  G^esaag- 
note  oberhalb  der  Instrumentalnote  stehe,  darauf  hin,  dass  nicht 
bloss  die  Melodiestimme,  sondern  auch  die  Instrumentalstimme 
vom  Compouisten  durch  Noten  fixirt  war.  Nach  der  vorstehenden 
Stelle  Piatos  scheint  es  nicht,  als  ob  dieser  an  den  Fall  denke, 
wo  der  begleitende  xi^agiOrilg  seine  Stimme  nach  Noten  spielt 

Ist  somit  unsere  Stelle  der  Platonischen  Nomoi  nicht  misi- 
zu verstehen,  so  haben  wir  im  Ganzen  vier  Stellen,  welche  voi 
dem  Vorhandensein  einer  nicht  unisoncn  Instrumentalbegleiiung 
reden.  Die  eine  Stelle  ist  die  aus  Aristoxenus  sjmikta  Syvpo- 
tika  in  Plutarchs  Musikdialog  erhaltene.  Die  zweite  Stelle  iit 
die  in  Bede  stehende  der  Platonischen  Nomoi.  Die  dritte  ist  dii 
über  die  zweistimmigen  Accorde  handelnde  Stelle  der  Aristotelischa 
Musik-Probleme,  welche  mit  jener  Aristoxenischen  wesentlich  auf 
dasselbe  hinauskommt,  dass  nämlich  die  InstrumentalbegleitoBg 
stets  den  höheren,  die  Melodiestimme  den  tieferen  Accordklaag 
übernimmt.  Auch  noch  andere  Stellen  über  die  Zweistimmigkttl 
der  alten  griechischen  Musik  sind  in  den  Aristotelischen  Mnsik- 
Problemen  enthalten:  wir  werden  im  weiteren  Verlaufe  and 
diese  Stellen  zu  interpretiren  haben.  Es  ist  also  mit  den  Mick* 
richten  der  griechen  Musikscliriftsteller  über  die  Mehratimiug- 
keit  durchaus  nicht  so  schlecht  bestellt,  wie  Ambros  n.  «.  si- 
nehmen:  nicht  bloss  den  Aristoxenus,  sondern  auch  den  FUto 
und  Aristoteles  haben  wir  zu  den  Musikquellen  im  eigentliclwi 
Sinne  zu  zählen,  ja  Plato  ist,  wie  schon  oben  bemerkt,  cni 
Musikquelle,  die  neben  Aristoxenus  durchaus  unentbehrlich  iri^ 

Darin  aber  hat  der   neugriechische  Musikforscher  sich  VB 
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ie  Mnsikkunde  des  alten  Hellas  ein  hohes  Verdienst  erworben, 
ass  er  diejenige  Stelle  Piatos  hervorgezogen  hat,  welche  allein 
ber  die  Krusis  (B^leitung)  des  nicht- diatonischen  Melos  Auf- 
:hlas8  gibt.  Vom  Plato  wird  das  heterophone  Spiel  des  nai- 
wofievog  und  des  xid'aQiat'qg  an  erster  Stelle  mit  folgenden 
Porten  charakterisirt: 

„xal  öri  xal  Ttvxvotriza  iiavotrin  .  .  .  ^vnq)C3vov  xal  ccvtl- 
qxovov  TtaQBxoiiivovg  [Sakellarios  vermuthet  mit  Wahr- 
scheinlichkeit ^vii(pc3vov  xal  öiatpaavov  nagexoiLivovgy^ 
h.  einem  Melos  mit  enharmonischen,  chromatischen  Intervallen 
ler  mit  Intervallen  des  gemischten  Diatonon  wird  in  der  hete- 
iphonen  Stimme  ein  Melos  mit  den  Intervallen  des  Diatonon 
ntonon  verbunden,  mit  anderen  Worten: 

in  der  heterophonen  Erusis  wird  ein  diatonisches 
mit  einem  nicht-diatonischen  Melos  gleichzeitig 
verbunden, 
swegt  sich  z.  6.  die  eine  Stimme  in  den  Klängen  des  Enhar- 
onion,  welchem  die  diatonische  Lichanos  g  und  die  diatonische 
irauete  d  fehlen,  statt  deren  aber  die  enharmonischen  Schalt- 
ne  e  und  g  vorkommen,  so  hört  man  jene  diatonischen  Klänge 
der  gleichzeitigen  heterophonen  Stimme,  während  diese  zu 
m  enharmonischen  Schaltklängen  e  und  g  keine  ande- 
rn Äccordtone  als  sogenannte  durchgehende  Noten 
)mmen  lassen  kann.  Auf  analoge  Weise  wird  man  sich  auch 
n  heterophonen  Vortrag  der  verschiedenen  Chromata  zu  denken 
kben,  ebenso  auch  die  im  xovvov  ydvog  gesetzten  Compositionen: 
:e  eine  Stimme  war  hier  auf  die  constanten  Klänge 
^schränkt,  der  gleichzeitigen  heterophonen  Stimme 
anden  auch  die  variabelen  Klänge  zu  Gebote.  Die  oben 
läuterten  Angaben  des  Aristoxenus,  dass  der  Melodiestimme  die 
rite  oder  die  Nete  fehlt,  dass  dagegen  der  begleitenden  Stimme 
T  im  Gesänge  nicht  berührte  Klang  zu  Gebote  stehe,  besagen 
weiterer  Consequenz  dasselbe  wie  die  hier  in  Rede  stehenden 
orte  der  Platonischen  Nomoi. 

üebrigens  muss  ich  dem  neugriechischen  Forscher  noch  darin 
jcht  geben,  dass  Plato,  welcher  im  Timäus  nur  Scalen  des 
atonon  sjntonon  vorführt,  bezüglich  der  den  übrigen  Ton- 
schlechtem eigenen  Klänge  nicht  viel  anders  denkt,  als  die 
itgenossen  des  Aristoxenus,  welche  nach  dessen  Versicherung 
u    enharmonischen  Viertelton  nicht   gebraucht  wissen  wollen. 
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ja,  denselben  nicht  einmal  wahrnehmen  zu  können  behaupten. 
Jedenfalls  war  Aristoxenus  diesen  uns  modernen  Menschen  frem- 
den Klängen  nicht  so  abgeneigt  als  Plato,  welcher  in  den  Nomoi, 
wenigstens  über  die  theoretische  Bestimmung  dieser  Klängei  sich 
lustig  zu  machen  scheint. 

§  13. 
Die  Systeme  des  grieohisohen  Melos  naoh  der  Lehie 

des  Aristozenns. 

Im  Prooimion  seiner  ersten  IStheiligen  Harmonik  §  17  sagt 
Aristoxenus:  ;,Wenn  gezeigt  worden  ist,  auf  welche  Art  die  ns- 
zusammengesetzten  Intervalle  mit  einander  zusammengesetct  mr 
den,  dann  sind  die  aus  ihnen  bestehenden  Systeme  zu  behandele 
die  übrigen  nicht  minder  wie  das  vollständige  System  (pvövffM 
rsksiov),  und  zwar  in  der  Weise,  dass  wir  zeigen^  wie  viele  imd 
welche  es  sind,  und  dass  wir  die  aus  dem  verschiedenen  Megr 
thos  folgenden  Unterschiede  und  wiederum  bei  jedem  Megethoi 
die  Verschiedenheiten  des  (Tx^/ia,  der  övv^eCig  und  ^üig  as- 
geben,  dergestalt,  dass  bei  den  Melodumena  Nichts,  sei  es  Meg9- 
thos,  sei  es  Schema,  sei  es  Synthesis,  ^sei  es  Thesis^y  ohü 
Nachweis  bleibt.*' 

Im  dreizehnten  Abschnitte  hatte  Aristoxenus  die  specielb 
Darstellung  der  Systeme  gegeben.  Aber  nur  der  Anfang  dies« 
Abschnittes  ist  handschriftlich  überliefert.  Die  Späteren  haba 
uns  die  Aristoxenisehe  Darstellung  der  Systeme  ezeerpirt,  ■■ 
treuesten  Pseudo-Euklid  p.  12  Meib.  Zwar  scheint  Pseudo-Euklil 
nicht  aus  einer  der  IStheiligen,  sondern  aus  der  Ttheiligen  Btt 
monik  des  Aristoxenus  geschöpft  zu  haben;  doch  muss  hier 
Aristoxenus  zum  Theil  dieselbe  Ausdrucksweise  wie  in  der 
Harmonik  gebraucht  sein;  denn  bei  Pseudo-Euklid  findet  mit 
§  39 — 42  der  ersten  Harmonik  bisweilen  nahezu  wörtliche  UAtt 
einstimmung  statt 

In  seiner  kurzen  Uebersicht  der  Systeme  heisst  es  nnichil^ 
dass  es  Systemata  ametabola  und  emmetabola  gibt.  Nach  te 
Megethos  werden  folgende  Systeme  unterschieden: 

1.  das  Quartensystem  (t6  diä  raööagmv)  z.  B.  von  der  Hj* 
pate  hypaton  bis  zur  Hypate  meson. 

2.  Das  Quintensystem  (ro  dtä  nivxa)  z.  B.  vom  ProslaaW 
nomenos  bis  zur  Hypate  meson. 

3.  Das  Octavensystem  (to  öia  naöäv)  z.  B.  vom  Pknak» 
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banomenos  bis  zur  Mese.    Dies  ist  das  alte  oktachordische 
Systema  diezeugmenon. 

4.  Das  Undecimensystem  (rö  dia  Ttaöäv  xal  Siic  reöaaQcav) 
vom  Proslambanomenos  bis  zur  Nete  syuemmenou.  Bei 
Ptolemäus  führt  es  die  Bezeichnung  Hendekachordon. 

5.  Das  Duodeeimen System  (ro  äcä  nadäv  xal  dua  ntvia) 
vom  Proslambanomenos  bis  zur  Nete  diezeugmenon.  Wir 
haben  dasselbe  als  Dodekachordon  zu  bezeichnen. 

6.  Das  Doppeloctavensystem  (ro  Slg  öia  Ttaamv)  vom  Pros- 
lambanomenos bis  zur  Nete  hyperbolaion. 

Unter  diesen  Systemen  gibt  es  zwei  riXaia  övatriiiara,  das 
kleinere  vollkommene  System  {ßXaxxov  tiXetov  6v0tri^)  und  das 
grössere  vollkommene  System  {fiEt^ov  xiXaiov  övörriiia)]  jenes  ist 
das  Undecimensystem,  elf  Klänge  enthaltend,  daher  Hendeka- 
ehordon  genannt;  dieses  ist  das  Doppeloctavensystem,  fünfzehn 
Klänge  enthaltend,  daher  Pentekaidekachordon  genannt. 

Das  Hendekachordon  bezeichnet  Pseudo-Euklid  als  ro  ^Iv 
^katxov  xaxcc  Owatpriv  öv^tpoivc}  oQ^^exat,  xä  Sia  naöciv  xal 
:saödQ(öv;  das  Pentekaidekachordon  als  ro  dl  nst^ov  xaxcc  did- 
\Bvi,Lv^  öv^fpcivG)  oQ^^exaL  x(p  Slg  äicc  Ttaöäv, 

Durch  Pseudo-Euklid  p.  3,  durch  Alypius  und  andere  der 
luf  Aristoxenus  zurückgehenden  Musiker  erhalten  wir  Kunde  von 
lincm  Oktokaidekachordon.  Dieses  System,  achtzehn  Klänge 
enthaltend,  ist  eine  Combination  des  Hendekachordes  mit  dem 
)ktachordischen  Systema  diezeugmenon,  welches  oberhalb  des 
jrsteren  hinzugefügt  war. 

In  dem  Verzeichnisse  des  Pseudo-Euklid  fehlt  das  hepta- 
ihordische  Systema  diezeugmenon.  Bei  der  Aristoxenischen  Classi- 
ication  der  Systeme  in  ovöxrj^axa  xeXsia  und  övöxi^fjiaxa  dxsXij 
nÜHsen  wir  das  Oktachordon  und  das  Heptachordon  der  Klasse 
ler  övöxiqiiaxa  dxeXij  zuweisen.  Erst  vom  [idyed'og  des  Hendeka- 
hordes  an  gehören  diese  Systeme  zu  de.n  xeksia]  das  Dodeka- 
hordon,  welches  früh  durch  das  Pentekaidekachord  verdrängt  zu 
ein   scheint,  wird  nicht  zu  den  xiXata  övöxi^nttxa  gerechnet. 

§  14. 
Das  Dodekaohord  und  Hendekaohord. 

Sowohl  das  alte  heptachordische  Systema  synemmenon,  wie 
as    alte  oktachordische  Systema  diezeugmenon  ist  in  der  Tiefe 

li.  W«8Ti»HAii,  Theorie  der  griech.  ilarmonik  u.  Melopöie.  8 
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durch  ein  Tetrachord  xarcc  did^ev^tv  erweitert  worden:  durch 

erstere  Erweiterung  ergab  sich  das  Dodekachord,  durch  die  zw( 

das  Hendekachord,  jenes  eine  Duodecimen-Scala,  dieses  eine  1 

decimen-Scala. 

Dodekachord. 
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]3ei  Plutarch  de  mus.  10  heisst  es  in  einer  aus  AriMtoxe 
rntlelinlen  Stelle  von  den  Melopoioi  der  archaischen  Periode: 
^fßov  dl  xal  TU   TtiQl  räv  tmatäv,   ort  ov  ti    ayvt 
amCxovTi}  iv  toXi^  ^(OQioig  rov  nrQaxoQÖov  rotJrot;'  «vi 
tjrl  Tcov  Xoinäv  rovai'  txQcivxo   ötiXovotl  fidoxeg*  dti 
rriv  rov  ri^oi^g  q^vkaxi^v   a(pilQovv  ial  xov  ^mfflov  xi 
xi^eivTtg  to  xcckox'  avrov. 
,,Bei  Dorischer  Melopöie  (enthielten  sich  die  Alten  der  Hvpai 
Klange  (mit  Einschhiss  des  Prcslauibanomenos!)  aus  Scheu 
das  Ethos;  in  den  übrig(*n  Melopöien  wurden  diese  tiefsten  Kli 
gebraucht/'     Sind  mit  den  ^^übrigen^'  die  Phrygiscben  und  L 
sehen  Mclopöieu  des  Olympos  gemeint? 

Eine  Stelle  bei  Plutarcli  de  mus.  29,  wenn  sie  von  mir  ric! 
restituirt  ist,  lautet:    ' 

77oAi\ai'«aTw  de  rov  9"^  'T^oXvdiov  vvv  ovofia^ofiBvop  %i 
(ivari^iaOi  xal  r?)i/  exXvoiv  xal  t?)i'  ixßoXiiv  (^tuA  xk  0W 
^aray  tcoIv  ^utfii  nb^tonixivai  (paöiv  avrov. 
Hiernach  würde  es  der  der  zweiten  Spartanischen  Musikkatati 
angehörende  Meister  Polymnastos   sein,   welcher  die  alten 
steme  viel  grösser  gemacht  hat  —  durch  Hinzufflgung 
fünf  tieferen  Klängen  das  oktachordische Diezeugn[ienon*8ji 
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zum  Dodekachorde^  das  heptachordische  Synemmenon-System  zum 
Hendekachorde  — .  In  der  That  ist  es  von  Polymnastos  bei  Plu- 
fcarch  de  mus.  8^  bezeugt^  dass  dieser  ausser  in  Dorischer  auch 
in  Phrygischer  und  Lydischer  Melopöie  componirt  hat. 

Auf  dem  Hendekachorde  lassen  sieh  zwei  vollständige  Oeta- 
ven  in  verschiedenen  Transpositionsscalen  nehmen:  vom  Pros- 
lambanomenos  bis  zur  Mese  die  Octave  ohne  Vorzeichen  (A  moll) 

AHcdefga, 

von  der  Lichanos  hypaton  bis  zur  Nete  synemmenon  die  Octave 
mit  Einem  b  (dmoll) 

defgabcd. 

Ptolemäus  Harm.  2,  6  sagt  von  dem  Hendekachorde ^  es  sei  ein 
iviStrjfia  [leraßoXixov  und  habe  weiter  keinen  Nutzen  als  den, 
iäss  es  eine  Metabole  des  Melos  zulasse  (als  dass  man  auf  dem- 
ielben  von  einer  Transpositionsscala  in  eine  andere  —  die  nächst- 
er wandte  des  Quintencirkels  —  moduliren  könne).  Dieselbe 
iedeutuug  wie  das  Hendekachordon  muss  auch  das  Oktokaideka- 
hordon  des  Alypius  (S.  1 13)  gehabt  haben. 

Die  dodekachordische  Duodecimenscala  wird  von  Plato 
n  Timäus  als  „triplasische  Scala"  deutlich  beschrieben,  wenn 
uch  nicht  unter  der  bei  Pseudo-Euklid  dafür  vorkommenden  Be- 
eunung.  Ein  alter  Erklärer  des  Timäus*)  sagt  zwar,  dass  dem 
lato  der  Proslambanomenos  noch  unbekannt  gewesen  sei;  aber 
ir  dürfen  schlechterdings  den  Worten  Piatos  mehr  Glauben  als 
iiuem  Commentator  schenken;  denn  mit  den  Platonischen  Zahlen- 

agabcn 

1,     9,     27 

i)nnen  nur  die  Proslambanomenoi  dreier  coutinuirlich  aufein- 
aderfolgender  Dodekachorde  gemeint  seien.  Ohnehin  sagen  ja 
ie  beiden  vorher  aus  Plutarchs  Musikdialoge  angeführten  Stellen, 
iss  das  Tetrachord  hypaton,  welches  auch  den  Proslambano- 
leiios  in  sich  einschliesst,  schon  in  der  archaischen  Musikepoche 
Viir  nicht  in  der  Dorischen,  wohl  aber  in  der  Phrygischen  und 
ydischen  Melopöie  zur  Anwendung  gekommen  sei,  mag  nun 
olymnastos  oder  ein  anderer  dies  Tetrachord  aufgebracht  haben. 
Es  ist  oben  S.  77  nachgewiesen,  dass  das  oberste  der  drei 
latonischen  Dodekachorde  unserem  Amoll,  das  mittlere  unserem 

*)  Plutarch  psychogon.  in  Tim.  p.  1029  B  Francof.    Boeckh  Metra  Find. 
206. 

8* 
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dmolly  das  untere  unserem  Gmoll  entspricht.  Sicherlich  würde 
I^lato  diese  drei  verschiedenen  Transpositionsscalen  dem  Demi- 
urgos  nicht  vindicirt  haben ,  wenn  sie  nicht  auch  in  der  Musik 
seiner  Zeitgenossen  bekannt  gewesen  waren.  Freilich  kannte  die 
Musik  der  Platonischen  Zeit  Dodekachorde  verschiedener  Trans- 
))08itionsscaIen  nicht  anders  als  in  der  Weise^  dass  die  Dodeka- 
chorde nicht  continuirlich  an  einander  schlössen,  sondern  diss 
die  Dodekachorde  neben  einander  standen;  das  eine  begann  mit 
dem  Proslambanomenos  A,  das  andere  mit  dem  Proslambano- 
menos  d,  das  dritte  mit  dem  I'roslambanomenos  6. 

Was  wir  Transpositionsscala  nennen  (z.  B.  Amoll,  dmoll, 
G  moll)y  wird  in  der  Sprache  der  griechischen  Theoretiker  aU 
y/Ponos''  bezeichnet.  Dass  schon  lange  vor  Plato  verschiedene 
Tonoi  in  der  griechischen  Musik  angenommen  wunlen,  erhellt 
ans  der  S.  114  citirten  Stelle  des  Plutarchischen  Musikdialoges, 
nach  welcher  Polymnastos  „roi/  vnolvdiov  vxfv  ovoiutiiofuvof 
Tovov^^  aufgebracht  haben  soll. 

Aus  dem  Berichte  des  Aristoxenus  über  die  Tonoi  seiner 
Vorgünger  ergibt  sich,  dass  der  von  Polymnastus  hinzugeflXgte 
Tonos,  welcher  jetzt  Hypolydios  heisst,  damals  den  Namen  Tonoi 
Hypodorios  führte. 

Aristoxenus  beginnt  in  der  dritten  Harm.  §  18  diese  seine  An«- 
einandersetzung  mit  den  Worten:  ^^Bezüglich  der  Tonoi  hat  keiner 
der  Früheren  gesagt,  auf  welche  Weise  sie  zu  nehmen  sind  and 
nach  welchen  Gesichtspunkten  ihre  Anzahl  zu  bestimmen  isL  Viel- 
mehr  gleichen  die  Angaben  der  Harmoniker  über  die  Tonoi  genan 
den  verschiedenen  Arten  die  Monatstage  zu  zahlen,  z.  B.  wenn  die 
Korinther  den  zehnten  haben,  so  haben  die  Athener  den  {hnften 
und  wieder  andere  den  achten.''  Genau  wie  diese  verschiedenen 
Zählungen  der  Monatstage  sind  die  verschiedenen  Zählnngen  der 
Tonoi.  Die  Verderbnisse  der  handschriftlichen  Ueberlieferong 
sind  von  Gevaert  und  mir  aufgedeckt  und  entfernt  worden.  Vgl 
meine  Uebersetzung  und  Erläuterung  des  Aristoxenus  8. 448 — 454 

Dem  Aristoxenus  waren  sieben  Tonoi  überkommen,  dieselben, 
welche  Ptolemäus  als  die  allein  für  die  Praxis  brauchbaren  nn* 
erkennt,  während  die  von  Aristoxenus  zu  jenen  sieben  Tonoi 
noch  aussenlem  hinzugefügten  schon  von  seinem  älteren  Zeit- 
genossen Horaklides  Ponticus'^),  dem  Schüler  des  Plato  und  des 

*)  Heraelid.  up.  Atheiiueiira  14,  G25  D. 
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Aristoteles ;  bekämpft  wurden.  In  der  Zeit  vor  Aristoxenus  gab 
es  nach  dessen  Berichte  a.  a.  0.  §  19  Theoretiker,  welche  eine 
HexaSy  und  wieder  andere,  welche  eine  Pentas  der  Tonoi  statuirteu. 


• 

B 
2 

Ol 

Heptas  der  Tonoi: 

dem  Aristoxenus 

überkommen 

Hexas  der  Tonoi: 
zu  Piatos  Zeit 

Pentas  der  Tonoi: 
bei  Polymnastus 
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G 
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B 

c 

d 

es 

1.  Hypodorios 

2.  Hypophrygios 

3.  Hypolydios 

4.  Dorios 

5.  Phrygios 

6.  Lydios 

7.  Mixolydios 

1.  Hypophrygios 

2.  Hypodorios 

3.  Dorios 

4.  Phrygios 
6.  Lydios 

6.  Mixolydios 

1.  Hypodorios 

2.  Dorios 

3.  Phrygios 

4.  Lydios 

5.  Mixolydios 

Wir  müssen  darauf  aufmerksam  machen,  dass  der  tiefste 
üang  der  Platonischen  Scalen,  d.  i.  der  Klang  6,  die  Bedeu- 
ung  des  Proslambanomenos  Hypophrygios  hat,  dass  mithin  dem 
'lato  die  Hexas  der  Tonoi  vorlag,  von  welcher  bei  Aristoxenus 
ie  Rede  ist,  aber  noch  nicht  die  Heptas^  dass  mithin  dem  Plato 
er  tiefe  Klang  F,  welcher  bei  Aristoxenus  als  Proslambanomenos 
[ypodorios  gilt,  noch  nicht  bekannt  sein  konnte.  Dergleichen 
lag  jener  Notiz  des  Timäus-Scholiasten  (S.  115)  zu  Grunde  liegen, 
äss  Plato  den  Proslambanomenos  noch  nicht-  gekannt  habe. 

Unter  der  Voraussetzung,  dass  wir  diese  ältere  Nomenclatur, 
ich  welcher  der  mit  dem  Proslambanomenos  A  beginnende  Tonos 
cht  wie  bei  Aristoxenus  den  Namen  Tonos  Hypolydios  fährte, 
)ndem  noch  mit  dem  Namen  Tonos  Hypodorios  bezeichnet  wurde, 
ich  für  Piatos  Dodekachorde  voraussetzen  müssen,  haben  wir 
latos  3  Dodekachorde  das  eine  als  Hypodorisches  (in  A),  das 
idere  als  Lydisches  (in  d),  das  dritte  als  Hypophrygisches  (in  G) 
i  benennen.  Auf  den  hier  folgenden  dodekachordischen  und  hen- 
^kachordischen  Scalen  ist  zu  jedem  Klange  an  erster  Stelle  die 
-iechische  Instrumentalnote  hinzugefügt.  Die  Instrumentalnoten 
nd  jedenfalls  älter  als  Plato.  Die  Entstehung  der  Yocalnoten 
3hört  in  die  Zeit  Piatos.  Beiderlei  Noten  sind  S.  124.  125  an- 
jgeben.  Sämmtliche  Noten  der  uns  erhaltenen  griechischen 
usikreste  gehören  den  Platonischen  Scalen  an. 

Das  kann  nicht  ganz  Zufall  sein.  Vielmehr  ist  diese  That- 
Lche  so  aufzufassen,  dass  die  von  Plato  in  seinem  Timäus  zu 
runde  gelegten  Tonoi  die  einfachsten  sind,  und  dass  auch  die 
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griechischen  Melopoioi    sich    am    liebsten   in   diesen   einfachsten 

Traiispositioiisscalen  gehalten  haben. 
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Da  Plato  mit  diesen  I  )odekacliordou  bekannt  war,  so  dfirfci 
wir  bei  ihm  auch  die  Kenntniss  des  Hendekachordes  derselbe) 
Tonoi  voraussetzen. 
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Es  ist  eine  jetzt  wohl  allgemein  angenommene  £ntdeckai| 
Friedrich  Bellermanns  und  zugleich  A.  FortlageSy  dass  die  grii 
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hische  Note,  welche  den  Proslambanomenos  des  Tonos  Lydios 
ezeichnet,  der  Schreibung  nach  unserem  kleinen  d,  die  Note  für 
?n  Proslambanomenos  des  Tonos  Hypophrygios  unserem  grossen 
entspricht.  So  viel  ich  weiss,  ist  es  unter  allen  Forschern 
jr  der  einzige  Oscar  Paul,  welcher  dieser  weittragenden  Ent- 
jckung  der  beiden  Forscher  F.  Bellermann  und  A.  Fortlage  nicht 
Mstimmen  zu  dürfen  glaubte  und  noch  fortwährend  dagegen 
)lemisirt. 

Als  das  Wesentliche  der  Bellermann-Fortlageschen  Entdeckung 
sst  sich  Folgendes  angeben:  Zur  Notirung  ihrer  Melopöien  be- 
eilten sich  die  Griechen  eines  doppelten  Alphabetes.  Für  die 
ocalmusik  dienten  die  Buchstaben  des  seit  dem  Ende  des  Pelo- 
)nnesischen  Krieges  in  Athen  gebrauchten  sogenannten  ionischen 
Iphabetes.  Für  die  Instrumentalmusik  dienten  die  Buchstaben 
nes  alten  in  der  Solonischen  Epoche  bei  den  Dorern  des  Pelo- 
mnes  angewandten  Alphabets.  Für  das  letztere  zeigt  sich  die 
igenthümlichkeit,  dass  ein  und  derselbe  Buchstabe  des  Alpha- 
tes  je  in  einer  dreifachen  Form  vorkommt,  um  als  Zeichen 
r  Tonhöhe  zu  dienen.  Erstens  von  links  nach  rechts  ge 
hrieben,  genannt  „Gramma  orthon"  d.  i.  rechter,  richtiger, 
hter,  nicht  modificirter  Notenbuchstabe.  Zweitens  von  unten 
ich  oben  geschrieben,  genannt  „Gramma  anestrammenon",  um- 
ilegter  Notenbuchstabe.  Drittens  von  rechts  nach  links  ge- 
hrieben, genannt  „Gramma  apestrammenon*'  d.  i.  umgekehrter 
otenbuchstabe. 

Folgende  Reihe  von  Instrumentalnoten  umfasst  eine  ganze 
'tave;  Alypius  und  die  übrigen  Musiker,  welche  die  alte  Noti- 
11J5  überliefern,  geben  genau  an,  um  welches  Intervall  —  um 
iien  Halbton  oder  um  einen  Ganzton  —  die  durch  die  Noten 
zeichneten  Klänge  der  Scala  von  einander  abstehen.  Durch 
^  Zahlen  ^  und  1  haben  wir  Halbton  und  Ganzton  angedeutet, 
Hau  nach  den  Berichten  der  Musikschriftsteller;  ausserdem  haben 
r  das  jedesmalige  Halbtonintervall  durch  einen  schwächeren, 
s  Ganztonintervall  durch  einen  stärkeren  Bogen  unterhalb  der 
^tiken  Notenreihe  ausgedrückt. 


Versuchen  wir   in  der  heutigen  Musik  innerhalb   der  Scala 
nodificirter  Noten   (Scala   ohne   Vorzeichnung)    eine  Tonreihe 
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zu  finden,  in  welcher  genau  derselbe  Gegensatz  bezüglich  < 
Ganztöne  und  der  Halbtöne  besteht,  wie  in  der  vorstehenj 
antiken  Scala,  so  kann  eine  solche  keine  andere  seiu,  als: 

licdcf  gah 

^  1  1  T  1  1  1  T 

Hiermit  ist  der  Kchlüssel  gegeben,  welcher  die  Interpretation  < 
gesammten  Grammata  ortha  durch  unmodificirte  (nicht  durcl 
erhöhte,  nicht  durch  1^  erniedrigte)  Notenbuchstaben  unw 
modernen  Musik  ermöglicht.  Durch  eine  zweite  ebenfalls  hoc 
geistvolle  Untersuchung  gelaugt  Fr.  Bellermann  dahin,  dass  ein  je 
griechische  Notenbuchstabe  um  eine  kleine  oder  grosse  Terz  ti< 
ist,  als  die  entsprechende  moderne  Note.  Diese  Verschieden] 
zwischen  antiker  und  moderner  Klangstimmung  vorausgesc 
sind  wir  durchaus  berechtigt,  mit  Bellermann  und  Fortlage 
griechischen  Notenbuchstaben  E  durch  unser  c,  h  durch  unsei 
L  durch  unser  e  u.  s.  w.  zu  übersetzen. 

Alypius  und  die  übrigen  Musikschriftsteller,  durch  wel 
uns  die  griechischen  Noten  überkommen  sind,  haben  die  einzel 
Tonoi  durch  alle  Tonstufen  hindurch,  vom  Proslambanomc 
an  d.  i.  dem  jedesmaligen  tiefsten  Klange  (der  Transpositionssc 
mit  Vocalnoten  und  Instrumentalnoten  notirt  Beim  Tonos  Lji 
entspricht  diu  Note  des  Proslambanomcnos  unserem  d,  beim  Tc 
Hypophrygios  unserem  G,  beim  Tonos  Hypolydios  jmseren 
Da  die  Scala  eines  jeden  Tonos  mit  unserer  Moll-Seala  (o 
Leitton)  übereinkommt,  so  können  wir  nicht  umhin  die  « 
Tonoi  als  Amoll,  dmoll,  G  moll  zu  bezeichnen. 

§  15. 
Die  Doppelootav-Scalen  des  Aristoxenns. 

Äristoxenus  setzt,  wie  schon  früher  bemerkt,  diejenige  1 
Stimmung  voraus,  welcher  unserer  gleichschwebenden  Tempen 
entspricht,  d.  h.  die  Octave  besteht  aus  12  Halbton-Intenral 
von  denen  das  eine  stets  genau  so  gross  ist  wie  das  ani 
(also  wie  auf  unserem  Klavier ).  Beginnen  wir  also  mit  dem 
sten  Tone  F  eine  durch  12  Halbtöne  getheilte  Octaye,  so  erfaa 
wir  folgende  chromatische  Scala: 

F      Fid      G      Gis      A      Ais      H      c      eis      d      dis      e      f 
Ges  As  B  des  es 
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ristoxenus  macht  einen  jeden  dieser  13  Klänge  zum  ngogXa^ßa- 
iftevos  eines  15  tonigen  diazeuktischen  Systems  und  ebenso  eines 
l tonigen  Synemmenon- Systems.  So  entstehen  13  immer  ein 
albton  -  Intervall  auseinander  liegende  pentekaidekachordische 
^steme  und  ebenso  viele  Synemmenon-Hendekachorde;  welche 
ristoxenus  als  die  13  verschiedenen  zovoi  oder  Transpositions- 
alen  bezeichnet  und  im  Einzelnen  durch  folgende  Namen  von 
Qander  unterscheidet: 
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I  einer  Aristoxenischen  Schrift  ist  das  nicht  überliefert.  Wir 
iden  es  in  dem  Auszuge,  welchen  Pseudo- Euklid  aus  Aristo- 
Jnus  gemacht  hat.     Da  heisst  es: 

j^Von  Aristoxenus  werden  13  Tonoi  statuirt: 

1.   Der  Hypermixolydische  Tonos,   auch  Hyperphrygisch 

genannt. 
2.  3.   Zwei  Mixolydische,  ein  hoher  und  ein  tiefer. 

Der  Hoch-Mixolydische,  wird  auch  Hyperiastisch   ge- 

nannt. 

Der  Tief-Mixolydische,  auch  Hyperdorisch  genannt. 
4.  5.   Zwei  Lydische,  ein  Hoch-Lydischer 

und  ein   Tief-Lydischer,   welcher    auch   Aeolisch    ge- 
nannt wird. 
6,  7.   Zwei  Phrygische,  ein  Hoch-Phrygischer,  welcher  auch 

lastisch  heisst. 

Ein  Tief-Phrygischer. 
8.   Ein  Dorischer. 
9.   10.   Zwei  Hypolydische: 

Ein  Hoch-Hypolydischer. 

Ein    Tief-Hypolydischer,   welcher   auch   Hypoäolisch 

genannt  wird. 
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11.  12.   Zwei  Hypophrygische,  von  denen  der  Tief-Hypopb^- 
gische  auch  Hypoiastisch  genannt  wird. 
13.  Hypodorisch. 

Von  diesen  ist  der  höchste  der  Hypermixolydische. 

Die  folgenden  stehen  von  dem  höchsten  bis  zum  tiefsten  je 
um  einen  Halbton  von  einander  ab. 

Die  Parallel-Tonoi  je  um  ein  Trihemitonion. 

Analog  wird  es  sich  auch  mit  dem  Abstände  der  flbrigeii 
Tonoi  verhalten. 

Der  llypomixolydische  ist  eine  ganze  Octave  höher  als  der 
Hypodorische." 

Mit  anderen  Worten  überliefert  das  Nämliche  Aristides  Quin- 
tilian: 

,;Nach  Aristoxenus  gibt  os  dreizehn  Tonoi;  deren  Proslambi- 
nomenoi  in  einer  Octave  enthalten  sind,  nach  den  Neuereu  fliof- 
zehn. 

Nach  Aristoxenus'  Kenenimng  sind  es  folgende: 

1.   Ein  llypodorischer. 
2.  3.  Zwei  Hypophrygische,  der  «»ine  Tief-Hypophrygibcb, 
auch  Hypoiastisch   genannt,  der   andere  Hoch-Hypo* 
phrygiscli. 
4.  f).  Zwei  Hypolydische,  der  eine  Tief-IIypolydisch,  aacb 
llypoilolisch  genannt,  der  andere  Hoch-Hypolydisch. 
(5.   Ein  Dorischer. 
7.  S.  Zwei  Phrygische,  der  eine  Tief-Phrygischi  auch  lasiiich 
genannt,  der  andere  Hoch-Phrygisch. 
Jh   10.   Zwei  Lydische,  der  eine  Tief-Lydisch,  jetzt  Aeolisrh, 

der  andere  Hoch-Lydisch. 
11.   12.   Zwei   Mixolydische,   der   eine  Tief-Mixolydiach,  jetst 
Hyperdorisch,    der    andere    Hoch-Mixolydisch,   jeUt 
Hyperiastisch. 

13.  Hypermixolydisch,  auch  Ilyperphrygisch. 

Diesen  werden  von  den  Neueren  noch  hinzugefQgt: 

14,  llyperiiolijich. 
IT).   Hypcrlydisch. 

Ein  jeder  von  diesen  Tonoi  ist  um  einen  Halbton  hoher  ib 
der  vorausgehende;  will  man  aber  von  dem  höchsten  Tones  tf 
begiuuen,  so  ist  der  folgende  um  einen  Halbton  tiefer  als  d<t 
vorausgehende." 
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Bei  Pseudo-Euklides  beginnt  das  Aristoxenische  Verzeichniss 
es  Tonoi  mit  dem  höchsten  (von  oben  nach  unten),  bei  Aristides 
mgekehrt  mit  dem  tiefsten  Tonos  (von  unten  nach  oben). 

Pseudo-Euklides  führt  bloss  die  13  Aristoxeniscben  Tonoi  auf. 

Aristides  nennt  auch  noch  die  zwei  von  den  veoitSQOL  hinzu- 
jfögten  Tonoi. 

Die  Tabelle  auf  S.  124  und  125  enthält  die  13  Aristoxe- 
schen  Tonoi  nebst  den  beiden  von  den  vscitsQoc  hinzugefügten. 

Es  folgt  die  Uebersicht  der  15  Tonoi  mit  den  Vocal-  und 
istrumentalnoten  des  Diatonon  syntonon  für  die  von  Alypius 
jsgeführten  oktokaidekachordischen  Systeme  (vgl.  S.  113),  nur 
ass  bei  Alypius  das  Tetrachord  synemmenon  unmittelbar  auf 
ie  Mese  folgt,  und  sich  die  Paramesos  und  Tetrachord  diezeug- 
lenou  an  das  Tetrachord  synemmenon  anschliesst. 
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§  16. 
Die  Tonoi  in  ihrer  xotvcovia  xata  rsTgdxoQda  und  in  ihrer  . 

praktisohen  Verwendung. 

Wir  haben  oben,  den  Quellen  folgend,  die  Transpositions- 
Scalen  nach  den  chromatisclien  Halbtimen;  in  welche  die  üctsTe 
F  bis  f  zerßillt;  geordnet.  Manche  der  alten  Musiker  Hessen,  uuter 
ihnen  Ftolemaios,  die  Kreuz -Tonarten  uuberQcksichtigt:  in  dem 
System  der  von  ihnen  unerkannten  (b-) Tonarten  kam  es  daher 
mehrmals  vor,  dass  2  benachbarte  Scalen  nicht  um  ein  Halbton-, 
sondern  um  ein  Ganzton-Intcrvail  auseinander  lagen  (z.  B.  die 
Dorische,  Plirygische,  Lydische;  die  Hypodorische,  HypophrT- 
gische,  Hypolydischc). 

Die  Ordnung  in  welcher  die  Transpositiousscalcu  aiil'  ein- 
ander folgten,  war  also  entweder  durch  Halbton-  oder  Gancton- 
Intervalle  bestimmt.  Man  kannte  aber  noch  eine  andere  Art  der 
Anordnung,  welche  man  die  xur«  TBTgäxogda  xoivavia  nannte 
und  welche  genau  dasselbe  war  wie  unsere  Anordnung  der  Scalen 
nach  dem  Qintencirkel.  Aristid.  p.  25:  yivomai  ö\  avxäv  (sv.räf 
roi/cor)  xal  xarcc  TtTQaxoQda  xoivaviat.  o[  filv  yicg  fifuiovif 
ttkXi^kav  vn&QtxovöLV,  o/*  Öl  rorca,  oi*  di  rotg  rovxmy  ficttMi 
dtaöTil]^(tatr^  iSorf  övfiftaLvetv  ra^  roCf  xoikortgov  (des  tieferen 
Tovog)  fitöag  VTidxug  yivaa&at  toi»  o^vrtgov  tj  uvanahv^  xal  xaxi 
rag  i^f^g  oiioiag.     Vgl.  Bryenn.  p.  481  If. 

Die  Proslumbanomenoi  zweier  in  einer  „Tetrachord-ljemein- 
schatV  (xara  ztTgdxogäa  xoivavia)  stellenden  Scalen  liegen  ein 
Quarten-Intervall  auseinander.  ,,Die  Mese  der  einen  dieser  beiden 
Scalen  bildet  zugleich  die  Hypate  nieson  der  um  eine  Quarte 
höher  stehenden  Scala.'^  Beispiel:  der  Ton  c  a  ist  die  Mese  der 
Hypolydischen  Scala  und  zugleich  die  Hypate  meson  der  um  eine 
Quarte  höher  stehenden  Lydischen  Scala. 

Warum  ist  hier  die  Mese  und  nicht  der  IVoslambauomenoi 
genannt?  Auch  sonst  finden  wir  immer  die  Mese  vor  dem  Prot* 
lambauomenos  bevorzugt.  Krinuern  wir  uns  daran,  daas  min. 
wenn  eine  Melodie  nach  alter  Wei^^e  in  der  Dorischen  Octaven- 
gattung  ausgeführt  wurde,  den  Proälumbauomenos  mit  den  Tonn 
hypaton  unbenutzt  Hess  S.  114.  Die  Bevorzugung  zeigt  sich  aocb 
darin,  dass  der  Erfinder  der  Vocal-Noten  den  Mesai  der  Trm- 
positionsscalon  die  unveränderten  Buchstaben  des  neueren  Alphi- 
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eis  aDgew^iesen  hat.  (Es  wird  angemessen  sein,  dass  auch  wir 
Ir  die  im  Folgenden  anzuführenden  Mesai  der  verschiedenen 
ranspositionsscalen  diese  ihre  Vocal-Noten  herbeiziehen.)  Dies 
id  Anderes,  was  erst  später  angeführt  werden  kann,  weist  darauf 
D,  dass  die  Mese  des  Systema  pentekaidekachordon  derjenige 
m  war,  welcher  die  Function  der  Tonica  hatte;  der  Pros- 
inbanomenos  ist  die  untere,  die  Nete  hyperbolaion  die  obere 
itav  der  Tonica:  die  Mese  als  mittlere  Tonica  ist  ein  Ton, 
ilcher  nothwendig  vorhanden  sein  muss,  ihre  beiden  Octaven 
irden  häufig  weggelassen.  Wir  können  demnach  die  Mese  des 
osseren  diazeuktischen  Systems  schlechthin  als  die  Tonica  der 
lesmaligen  unserem  Moll  ensprechenden  Scala  bezeichnen. 

Ist  die  Mese  die  Tonica,  so  ist  die  bei  der  KoivcavCa  xatä 
TQccxoQÖa  neben  ihr  in  Betracht  kommende  Hypate  meson  als 
rjenige  Ton  zu  fassen,  welcher  die  Function  der  ünterquart 
.t.  Wir  können  nun  jenen  von  Aristides  überlieferten  Satz 
Igendermassen  in  Worte  fassen: 

Von  zwei  in  der  xoLvovia  xata  tsrQccxoQda  stehenden  Scalen 
;  die  Tonica  der  einen  zugleich  die  Unterquart  der  anderen, 
ithin  ist  die  antike  xoivcavLa  xatä  xatQcixoQäa  dasselbe,  wie 
r  moderne  Quinten-Cirkel.  Wir  sagen  Quinten- Cirkel,  weil 
ir  dabei  an  Tonica  und  Ober- Qu  inte  denken,  thatsächlich  aber 
;  es  ganz  dasselbe,  ob  wir  Ober -Quinte  oder  Unter-Quarte 
gen,  denn  das  eine  wie  das  andere  ist  die  Ober-Dominante  der 
)nica. 

Mese  Hypate  hypat. 


\,\f 


Hyperdorisch 

Dorisch 

Hypodorisdi 

Hyperphrygisch 

Phrygisch 

Hypophrygisch 

Hyperlydisch 


d.  i.  Tonica 
es    H  .. 


d. 


b     n 


f     Ö 


f    r 


M 


Unter- Quarte 

b  n 

f  Q 

c  —  tiefere 

c  M  höhere 


Doppel- 
oetave 


f?  9 


k  ;i      Lydisch 

Hypolydisch 


^     ^ ^7  tiefere  I  Doppel. 

g     IT dl   höhere]  «^*^^^ 


a  C 


o  -1 
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Ilypolydisch 

Hypcriastisch 

Tastisch 

Hypoias  tisch 

Hypcrilolisch 

Aeolisch 

Hypoäolisch 


Mesc                Hypate  hypat. 
d.  i.  Tonica        d.  i.  Unter-Quarte 
C e  1 


a 


Bezeichnen  wir  die  jedesmaligen  Proslambanomenoi,  so  litf 
sich  die  dem  Quinten- Cirkel  folgende  Ordnung  der  Transpositioo 
Scalen  folgendermassen  darstellen: 


h  O 
fie  X 

Ü8    X eis  H  tiefere  iDoppel- 

fis    A eis  K  höhere!  ^^^'* 

eis  K gis  T 

gis  T dis  y 


Uyper- 
dor. 


Hypcr-  Hjper- 

phr3'g.  1yd. 

'  r  I  I  I 


Dor. 


I 
Hypo- 

dor. 


Phryg. 


I 

Hypo- 
phryg. 


I 

Lyd.  Hyp» 
lyi 


Hyppriast. 


Hypemol 


I 
Hypo- 

iast. 

Die  Griechen  haben  also  12  Transpositionsscalen  von  6rl 
zu  5  Kreuzen^  eine  jede  aus  einer  Doppeloctave  bestehend:  i 
die  Tonarten  mit  A^y  2  ^,  .-^  Kreuzen  kommen  je  zwei  Seil 
mit  verschiedenen  Namen  vor^  die  eine  in  einer  tieferen,  die  tfA 
in  einer  höheren  Octavenlage.  Die  b-Scalen^  zu  denen  wir  woßSki 
Scalen  ohne  Vorzeichen  rechnen  müssen  (vgl.  das  hier  f&r  die  D 
tonik  zweimal  angewandte  ygdfifia  dv€öTQaniuvov\  werdeo  dtf 

_  ■  j_  ■ 

die  Namen  Dorisch ,  Phrygisch^  Lydisch  und  deren  ZusuM 
Setzung  mit  Ilyper  und  Hypo  bezeichnet;  die  Ereuz-Scaki 
gleicher  Weise  durch  die  Namen  lastisch  und  Äeoliaeh.  11 
zwar  bezeichnet  in  der  spateren  Terminologie,  von  der  wir  jl 


ToBOi  in  ihrer  yioivavCm  ytatcc  TsvQccxoQdd  u.  ni  ihrer  prakt. Verwead  J.29 


die  Silbe  Hyper  und  Hypo  dem  •Namen  Tonos  vorangesetzt 
ejenige  Transpositionsscala,  welche  ihm  dem  Quinten-(Quar- 
•kel  nach  zunächst  liegt:  zu  eftier  K Tonart  vorangesetzt  be- 
t  das  „Hypo"  die  Tonart,  welche  in  ihrem  Vorzeichen  1  \^ 
:  hat,  das  „Hyper''' die  Tonart,  welche  *t  ^  mehr  hat,  —  in 
?uz- Tonarten  natürlioh  umgekehrt.    Die  zwischen  Dorisch 

rygisch  J fefe  und  9^\  liegende  Tonart  (kfe^i  heisst  Hypo» 

in  der  tiefern,  Hyperphrygisch  in  der  höhern  Doppelocta ve ; 
die -•zwischen   Phrygisch  und' Lydisch,  zwischen  lastisch 
olisch  liegende  Tonsyrt.         > 

I.    B-Tonarten. 


E^Z£   es-moU 
perdori«ch 


fz^ziz   Höhere^ 
erphrygisch 


f.iÄg= 


^rzz   h-moU 
Dorisch 


►  - 


Höheres 
g-moll 


Phrygisch 


m^ 


d-moU 


perlydisch 


Lydisch 


l^jzkzkzz-  Tieferes 
Hypodorisch    . 


P^ 


^ 


Tieferes 
g-moll 


• 

Hypo  phrygisch 


m 


a-moll 


HypolydiiBch 


n.    Kreuz-Tonarten. 


e-moll 


periastiach 


94= 


h-moU 


lastisch 


3    Tieferes 

-^— — -     fis-moll 


^33^    Höheres 
peräoüsch 


[:§i|j(^|E     cia-moU 


Aeolisch 


Hypoiastisch 


gis-moll 


Hypoäolisch 


.  Sinne  der  Alten ^^  die  von  der  xotvcavia  xara  z'stQccxoQäa 
würden  wir  kurzweg  sagen:  Miir  „Hypo"  kennzeichnen  wir 
eine  Quarte  tiefere,  .mit  „Hyper"  die  um  eine  Quarte 
Tonart  —  tiefer  oder  höher  als  diejenige,  welcher  jenes 
)raefigirt  wird.     Die  Tonoi-Verzeichnißse  bei'Alypiüs  und 

* 
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Gaudentius  sind  so  geordnet,   dass   auf  jede  To/iart  die  zu 

geliörende  Hypo-  und  Hyper-Tonart  folgt: 

Lydisch,  Hypolydifch,  Hyperlydiscb, 
Aeolisch,  Hypoäolisch,  Hypenioliscli, 
l'lirygisdl,  Hypophrygisch^  Hyperphrygisch, 
lastisch  y  Ifypoiastisch,  H;)»peria8ti8cb,  • 

Dorisch,  Hypodorisch,  Hyperdorisch; .   • 
.  Die  die  Grundlage  bildenden  Tonarten  (ohne  Hypö  und. Hy per)  >' 

dabei  chromatisch  nach  der  Reihenfolge  der  Halbtöne,  die  ihrePr 

lambanomenoi  bilden,  geoi'dnet:  von  der  Hohe  naclf*  der  lief 

n^gXanpa¥6pktvog 


^       l'      .5       ^ 


"^M^^mM 


.Mit  der  vorhin  ausgeführten  Ordnung  der  Transpoüitio 
'  Scalen  nach  dem  Qüintencirkcl  (der  xaric  rBTQaxoQÖa  «oti/oi* 
steht  die  praktische  Anwendung  derHclben  iil  Zusamni^nha 
Der  in  der  Kaiserzeit  lebende  Aristoxeneer,  aus  dessen  uns  ni 
mehr  erhaltenem  Werke  die  meisten  der  uns  vorliegenden  Musi! 
mehr  oder  minder  genau  compilirt  und  excerpirt  haben,  Latte 
seinem  Abschnitt  von  der  Melai)iVie  den  Gebrauch*  der  Trans 
sitionsKOulen  nacli  den  verschiedenen  Gattungen  der  Musik 
gegeben.  Nur  einer  der  C'Om])ilatoren,  der  Anonymus  I  fin., 
uns  diese  Stelle  überliefert  und  sein  dürftiges  -  Exceri^t  erl 
gerade  hierdurch  für  uns  eine  hohe  Wichtigkeit*^.  Ausserdem 
ein  Theil  dieser  Darstellung  in  den  Conunientar  des  Porphji 
zu  Ptolemäus  p.  VuVJ  übergegangen.  Die  an  der  ersten  SU 
unterschiedenen  (lattungen  der  Musik  sind  folgende: 

*)  Anonym.  •§  2s :  *lf  ^Qvyipg  ^aguovia  yrQcarfvn  h  roTff  /fiirvfrf 
OQydvoiq'  nctQTVQhg  Ol  n(^(üTOi  fVQfrcei  Mccgavag  xal '^Tcryriff  xal. 'lllv|Wt| 
4^^ryfc.  Ol  vSgavkoi  uovoig  tovroig  roig  ZQonoig  x^'x^i^irrat  onrc^  lUv, 
^TntgXvdtor^  'I^tgtaoriorj  ylvStov^  ^QvytoVj  *'TitoXvdi09,  '2^<>y^war. 
dl  iii&£((i(pSol  TfTgttGi  TovToig  uQuoioi'Tai'  *TniQiaaxifp^  Avdi«^ ^  "vSKtti 
*lctaxi(p'  Ol  8\  avXi]X€u  tTizd'  'T7if-Q«i(^iMf*Tn((ftaaxf(pj*T^olv8im^J9^ 
^pvyi'oi,  *la<fzia}^  *Tno(pQvyt(p.  Oi  roCg  OQxriaziKOig  itgog^%o9x§s  fMVfi 
tnra  xovzoig  x^tovzai'  'TfCtgdfpQia)^  AvdCtp^  ^gv'yCfo^  Jmgiip^  'TMoXvSim^^T 
(ppvyto),  *7^ofi<ogi'y.  Im  Anfang*  der  Stelle  ist -von  dewitSti  Sta  nmtif 
Hede;  im  zweiten  Satzo  Yiis'it  sich  zji  dem  Neutrum  *TntglvSto9  kavB  eCi 
anderes  als  tldog  ergänzen.  Uahcr  erklärt  sich  Bcllermanitt 
diener  Stelle  p.  59—45,  in  welcher  dit*  Octavi-ngattuDgen  beiproclMB 
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'  I.  Die  Qpmpouisten  orchestischer  Musik  (zu'der  auch  die 
Ij^chen  und  dramatisjchen  Ghorgesänge  gehören)  wandten  diä 
Scala  ohne  Vorzeicheir  und  sämmtliche  b- Scalen  an,  so  jedoch,  dass, 
weoii  eine  dieser  -Scailen  zugleich  in  einer  tieferen  und  höheren 
Octavenlage  vorkam  (Hypodorisch  F-moU  und  Hypefphrygisch 
f-moU;  Hypophrygisch  Q-moll  und  Hyperlydisch  g-moll),  sie 
iron  beiden  nur  die*  tiefere  gebrauchten.  Für  jeden  rovog  ge- 
brauchten sie  beide  Systeme:  das  pentekaidekachordische  und  das 
iendekaidekai^hordische  System,  welches  l^ztere  in  der  unteren 
Bälfte  ^dieselbe  Transpositionsstufe  wie  das  erstere  enthiejt,  in 
icr  oberen  abqr  .die  darauf  folgende  Transpo8itionsst.uTe  des 
Quintencirkels,  welche  'in  ihrem  Vorzeich eij  Ein  \^  %iehr  hat. 
Oh  auch  bei  der  Mixolydischen  Scala  dieses  hendekachorclische 
Synemmenon-System  angewandt  wurde,  kann  fraglich  erscheinen. 

1.    Mixolydisch  (Hyperdorisch): 

7  {7^  I  88*  tjf    ges    as    b    pes    des    ea    fes    ges    as 

•ft  b  I  es    f    ges    as    b    ces    des    es     f      ges    as    b    ces    des    es 
»  •  ••  . 

2.  **Dorisch. 

•  •  •    •  • 

G  i?  1  B  .ijc    des    es    f   ^s    as    b    ce§    des    es  •* 

5  t^  1  B    c    des  .  es    f    ges    as    b      c      des    es    f    ges    as    b 

/  *  *         *       3.   Hypodorisch. 

^  t'    *F  tjg    as    b    c    des    es  'f    ges    as  'b 

4  !?  I  F    g    as    b    c     des     es    f     g      as    b     c    des    es    f 

•     '4.    Phrygisch. 

4  j?  I  c  tjd     es    f    g    as   -b     c    des    es     f 

3  b  t  c    d     es    f    g    as    b    c      d      es    f    g    as    b    e 

5..  Hypophrygisch. 

3  t^  I  G  tja     b     c     d     es     f    g*    as-    b     c 
sböabcdesfg.abcdes'fg 

•         •  6..  Lydisch. 

ä{?  I  D  t}e    f..g  'a    b     c     d     es    f    g- 
li?]Defgabcd     e     fgabcd 

7.   Hypolyjdisch. 

it^l'Aijhcde*   fgabcd 

•Ahcdefgahcde.    fga 

*     Auf  diese  Scalen  und  Töne  war  die  Orchestik  beschränkt,  die 

Lreuzscalen  waren  von  ihr  sämmtlich  ausgeschlossen. '  Auch  Ptole- 

9* 
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maus,  welcher  im  Gegensatz  za  Aristoxenas  nur  die  rovoi 
Altea'^  geben  will,  schliesst  die  Kreuz -Tonarten  yoii  u 
System  der  rovot  aus.  Und  da  müssen  wir  denn  den. Sab 
stellen,  d^ss  die  orchestische  Musik,  d.  b.  der  Chorgea 
.von  allen  Zweigen  der  Musik  das  eigentliche  Erbstück  dei 
griechischen  Zeit,  der  von  der  Zeit  dm,  AeBchylm  und  Pin'd 
das  Schick3al  hatte,  immer  mehr  und  mehr  in  seiner  B^ei 
beschränkt  zu  werden,  und  dem  namentlich  in  der  nachdrii 
nischen  Zeit  keine  Gelegenheit  zu  weiterer  Entwickdung  ge| 
war,-dass  gerade  dieser  sich  auch  'späterhin  ip  seinen  Scalei 
die  der  alten  Zeit  beschrankt  und  die  Kr^ua^ Tonarten  Ton 
fem  gehalten  hat,  die  vielmehr  in  den  Zweigen  Eingang  h 
welche  auch  noch  in  der  späterenr  Zeit  eine  wettere  Entwicki 
erfuhren.  •  *  *      * 

■ 

II.    Die'AuIeten  gebrauchten  sieben  tovoij  nämlich  a 
der  Scala  ohne  Vorzeichen   die  Scalen  von  4  bis  3  ^  und 
3  Kreuzen. 

1.    Phrygjsch. 

I    f 

g    at    b    r 


4  t^J^c  Ijd 

es 

f'   g    08    b    0    d^8    es    f 

3  t?  f  c    d 

es 

f    g    atr    b    c      d      es    f 
2.    Hypophryglsch. 

3  1?     G  t|a 

h 

c    d    OS    fg^s'b    c 

2  l^     G    a 

h 

edesTg     a     bc 

3.    Lydisch.. 

2  b     d  Ije 

f 

gab    cd    es    fg 

1  !^     d    e 

f 

gabcd     e     fga 
4.    Ilypolydisch. 

1  b     A  tlU 

0 

dcfgal>cd- 

A    II 

c 

dcfgahcde 

d    es    t    f 


b    c    d 


f    g    • 


5.    llyperiastisch  oder  IIoeh-Mixolydjsch. 

ejifgahedefga 
l||efi8gahcdefisgf 


h    c    tT    e 


G.   lastisch. 


•2| 


it 


H 

H 


eis 


d 
•d 


f 
e 


g 
g 


a 
a 


h 
h 


c 

eis 


d 
d 


e 

6 


fis    g    a    h 


fis     jfg 

Ah    gis 


a 
a 


7.    Hyperäolisch. 

h    eis    d     0     fis      g      a 
h     eis     d     c     fls    gis    a 


h 
h 


c    d    e 


• 
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• 

Im  oheYx\  Theile  <Jes  Hendekachord-Sjstems  des  Phrygischen 
[bnos  stand  deir  Auleteii;  wie  wir  sehen ,  auch  qoch  eine  Seala 
lit  4  {^  zu.  Gebote.  —  Ausser  denTonoi  der  Auleten  fühft  unsere 
aelle  auch  die  Tonoi  der  Hydrauleten  Euf^  Componislen  fur'eii^  erst 
1  der.  alexandriniscben  Zeit  aufgekommenes  Instrument,  welches ' 
der  {[ai^erzeit' sehr  beliebt  wurde.  Es  sind  hier,  die  Trans- 
)sitionsscalen  dieselben,  wi»die/ftinf  ersten  der  Auleten  (vom 
brygischen  bis  incl.  dem  UyperiastiscHen);  ausserdem  wandten 
e  Hydifauleten  auch  noch  die  höhere  Octave  des  Hypophrygi- 
hen,  das  sogenannte  -Hyperlydische,  an*).  .       . 

m.^  Die  Kitharoden  bedienten  sich  der  3.,  4.,  5.,  6.  der 
ji  den  Auleten  gebräuchlichen  Scalen  mit  Ausschluss  der  übrigen, 
so  von  Lydisch  bis  lastisch,  4  h.  der  Scaleli  von  Einem  f^  (oder 
iQ  wir  richtiger  mit  Berücksichtigung  des  Hendekachord-Öystemegi 
js  Lydischen  Tonos  sagen  müssen,  von  zwei  1^  bis  zu  zwei  Kreu- 
m\  Porphyrius.  gibt  in  einer  falschen  Erklärung  zu  einer  Stelle  . 
3a  Ptolemäus,  in  welcher  dieser  von^den  Octavengattungeri,  aber 
icht  von  den  TVanspositionsscalen  der  Kitharoden  gesprochen 
atte,  die  Notiz  (p.  332):  Elddvai  dh  xal  rovtif  otC  of  xid^aga)- 
ol  TBTQaöt'  tovoig  C&5  ijil  t6  TckBiötdi/  ixgävtöj  rp  'lyoAvd/cj, 
p  'laörlpj  iä  AlokLco  xal  (^T^n6Qia6tl<p  ^  während  unser  Ano- 
ymus  3agt:  ot  Se  xid^aQfpSol  zatgaöi  rovrocg-  aQ^io^ovrac'  '7?nsQ' 
Kört©,  AvSlG}y^Tjcokv8iG}j  '/«(Jrtcj;  sie  hat  also  AvSlpy  wo  wir 
m  Porphyrius  AIoXIg)  lesen.  Es*  kann  keine  Frage  sein,  dass^ 
JOAIQI  nur  ein  Schreibfehler  für  AYAIQI  ist. 

Wir  bemerken,   da^s  sich  aus  dem  hier  besprochenen  Ge-    . 
fauch   der  Tonarten  in  den .  einzelnen  Zweigen  der  lii^usik  eine 
Wuung   der  Scalen  ergibt,  welche  völlig  dieselbe  ist,  wie  die 


*)  Die  vÖQavXtg,  ein  mit  einer  Claviatnr  versehenes,  unserer  Orgel  ver-* 
^mltes  Instrument  (Athen.  4,  174;.  Vitruv.   IG,   13;  Hero  Spirit   p.  227)     . 
^d  bald  auf  Archimed  (Tertull.  de  an,  14,  de  spect.  10;  Qlaud.  de  conf. 
^U.  Theod.  315),  bald  auf  den  Alexandriner  Etesibius  zurückgeführt,  einen* 
itgenossen  des  Ptolemäus  Euergetes  I,  241—221  (Aristox.  ap.  Athen  1.  1., 
ttmann  in  den  Abhdl.  der.'Berl.  Akad.  1811,  S.  169),  der  n^it  seiner  Frau 
i  ersten  Conccrte  auf  diesem  Instrument«  gab.    Es  kam  bald  sehr  in  Auf- 
bne  und  ^tand  besonders   unteV  den  römischen  Kaisern  in  grossem.  An- 
ten (Vitruv.  1.  1.;  Saeton..  Nero  4,  54;  Ael.  Lamprid.  27).    Die  Hjei  dem 
onymus  de  mus.   erhaltenen  Angaben  über  den  Gebrauch  der  Tonoi  in 
:i  einzelnen  Kunstzweigen ,  unter  denen. dem  Spiele*  auf  der  Hydraulis  die 
te  Stelle  eingeräumt  ist,  gehören  sicherlich  erst  der  nachristo^nischcn 
it  an.     Nichts  desto  weniger    sind  sie  von  der  grössten  Wichtigkeit. 


*  • 
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• 

Ordiiimg  ulisercs  Quiiitencirkels:  die  Hydrauleten  gehen  von  3! 
bis  zu  1  Kreuz,:  die  Kithurodeii  von  1  ^  bis  zif  2  Kreuzen,  di« 
Auleteu  von  3  b  bis  zu*  S  Krfeuzeu,  die  Orchestiker  von  6  ^  bi 
zur  liieala  ohne  Vorzeichen.  *  Wir  können  also  sagen:  wenn  aud 
nicht 'die  Theorie. des  Aristoxenus,  so  geht  doch  die  l^xis  von 
Quintencifkel  aus  —  in  der  That  ist  pr  so  sehr  im  Wesen  de 
Musik  begründet,  dass  es  uneridärlvch  sein  würde,  wenn  die  grie 
chische  nicht  der  Ordnung  des  Quintcncirkels  folgte.  Es  istdiei 
zugleich  der  Beweis  für  die  Richtigkeit  der  Mittheitungen,  welchi 
uuiiere  Quelle  über  den  Gebrauch  der  Transpositionsscalen  enthäll 
Darin  liegt  Auch  die  Garantie,'  dass  die  griechischen  Noten  durd 
F.  Belleriuann'und  Fortlage  richtig  gedeutet  sind. 

Die  Tabelle  auf  S.  135  gibt  eine  Ueborsicht  über  die  An 
Wendung  der  Tonoi. 

Nur  zwei  Tonoi  kommen,  wie  diese  Tabelle  ^eigt,  in  altei 
Zweigen  der  Musik  vor,  iy  Ühorgesang,  in  d^n  Monodien«  de 
Kitha'rode]!  und  in  der  Muäjk  der  Auleten  und  Hydrauleten:  die 
sind  der  Lydische  und  liypolydische.  Diese'  beidea  stellen  nd 
also  als  die  häufigsten  und  vulgärsten  heraus.  Damit  stima 
überein,,  dass  die  Musiktabellen  der  Alten  die  Lydische  U0 
liypolydische  voranstellen,  oder  dass,  wenn  sie  nur  eine  einsg 
Scala  vorführen,  diese  eine  die  Lydische  ist.  Wir  haben  ob« 
schon  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  sämmthehe  erhalte» 
^nsikreste  der  Alten  Lydisch' gesetzt  sind.  Von  den  sechs  Sei 
len,  durch  welche  Aristides  eine  Erklärung  der  Harmonien  du 
.  Platonischen  Staates  gibt,  ist  leine  in  dem  Hypolydischen,  <& 
fünf  anderen  sind  in  dem  Lydischeu  Tonos  gehalten.   Vgl.  nntea 


J 
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Uebftrsicht  der  griecliiBcJ(en  Transpositionsscalea 
'     .  oder  TonOL*  . 


öle  a^Sif  TnüupoBitionaBoaleii  der  eleiohsobwebendeii 
Tempertituf 

r^^^ii^"  ^'  Miiolydiach,  Ujp6i dorisch 

|§^,  ^=  B  Doriecb  .     .    " 

E2lt^  l'-^  F  Hjpodgriauh    ,     .     ,     ,     . 

F^^fr '"~~^  c  Phrygieeh 

V'bg— ^  Q  Hypophrygiseh     .     .     .     .  , 

[•%^^~~T'  d  LydKcb  ,     .     .  ".    .    ... 


A  ■  Hypplydbcfa    .  ■  '.    .    ..  ' 
':    V    Hoch-Miiolyd. ,  HjperiaHtisch  . 


[^'8jt— —    H    Tief-Pbrygisch,  laatiech 


Mi—  -. 


ii^< 


I  Tief-Lydiach ,  AeoliBcR    , 


Tief-IIypolydiBch,    Hypoäo- 


DR2U  drei  Transpositlonescalen  In 
höherer  Ootave. 


•II 


^9%  Öa    Hyporüolisüh Anlelik 

E^zz:^    g  -  HjperIjUibch HjUrauleÜk 


•    136  V.   Die  OctaTengattvDgen  und  die  thetische  Onomane.  '  * 

••     •        -  .  * 

Füftftes  'Capitel.  ^     •  . 

• 

Die  Octavengat taugen  (Harmonien) 
und  die  Toii-Sealen  thetjselfer  Onomasie. 

*     .    §  17. 
Die  6%riiiaxa  oder  etÖri  xov  diä  xmSv.         * 

.Auf  dem  Doppeloctaven- Systeme  sind  der  Lehre  des  An- 
stoxenus  zufolge  7  verschiedene  Schemata  oder  Eide  der  OcUfe 
cntlialteii;  eine' jede  mit  einem  hesonderen  Yon  einem  der  gri^ 
cliischcn  Völkerstämme  oder  ihrer  kleiha'siatischen  Nachbtr- 
Völker  entlehnteu  Nameu:  Mixolydisch,  Lydisch^  Phrygisch,  Do- 
.  risch  u.  s.  w.:  die  verschiedenen  Schemata  der  Oetave  untencheiden 
»ich  von  dnander  durch  die  verschiedene  Ueihenfolge,  in  welcher 
die  zu  einer  Oet&ve  gehrirenden  2  Halbtöne  und  5  Ganztone  lich 
an  einander  schliessen.  Die  Theoretiker  der  Aristoxepiachen  Schule  • 

mW 

\f{ihen  diese   7   Octaven- Schemata  von   der-IIypate  hypaton  bis 
zur  Nete  hyperboUiion  in  folgender  Weise  an: 

hypaton  xncson  dieceug.        hyperböL 

•  ^ '^      ' S ^  . 


d    -9 


ä      «      d       ^      «.      B 


1.  Mixolyd.      il       c      d      c      f      g      a      h 

*J.  Lvdisch "     '         c       d      c       f      };      a      h      c 

i  .  .i  • 

3.  Phrygisch  d       c       f      ^      a      h       c      d 

4.  Doritjch  ofgahcde 

5.  ifypolydiBch  f      g      a      h      c      d      e 

1  4 

6.  llypophngisch  ^»         guhcdefg' 

7.  Hypodorisch  '  a'hcdcfgft 

\  4 

Dies  sind,  wie  Aristoxenus   sagt  (zweite  Härm.  §  104),  db 
verschiedenen  öxrniara  oder  etdrj  t«5i/  tov  dia  naöäv^  d.  L  di^ 
schiedenen   Formen  oder  Arten  der'  Octaven -Scale.     In 
moderneu  Musik  besteht  zwischen  der  Moll-  imd  der  Dnr-Scill 
eine   solche   Verschiedenheit    der   Octaven -Gattung.     Tn   anaeRf 
Dur-Scala  folgen  beim  Absteigen  folgende  Intervalle  aoieinaadtn 
Halbton,  Gauzton,  Ganzton,  Ganzton,  Öalbton,  Gaazton,  Gaair 
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ioDjiiu unserer  Moli-Scala  steigen  die.  Intervalle  in  folgender  Ord- 
lUDg  abwärts:  'Ganzton,  Ganzton/  Halbton,  Ganztgn,  Ganzton, 
laibton-,  •  Ganzton.  In  den  sogeniinnten  Modi  ecclesiastici  oder 
archentonen,  die  den  früheren  Jahrhunderten  -unserer' christlich, 
lodernen  l^usik  ^so  geläufig  waren  und  auch  noch  heut  zu  Tage 
in  und  wieder  zur  Anwendung  kommen,  bieten  sich  dieselben 
j^en  der  Anordnung  von  Ganz-  und  H^btpaen,  wie  in  den  alt-  • 
riechischen  Octaveügattungen. 

Uebersi^hf  der  griechBa  Octavengattungen  und  der  mittelalterlichen 
^irchentöne  für  6i\e  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen. 

Schlnsston 


Antike  "  '.  .  .2       •§ 
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'S 
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Nomenclatnr; 


•   u 

•ß 
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-OtS 

0 

0 

00 

cu 

0 

.< 

""-^ 

•      , 

■ 

kl 

O 
00 

TS 

rischer 

polydischc 

tischer 
[ypqphryg 

>^ 

^ 

0 

•^• 

1-^ 

h^ 

Ol 

Q 

m 

• 

« 

•         • 

•          • 

m        • 

• 

ah         c.       d         efg 


0)   *      «       'S    .  M  ja 


Mittelalterliche   •    |.2      s'|      ^         ^  S         I  ^ 

Nomenclatur:  14      S-g,      'S     ■    J         'g        .§.         'S  • 


oo'SoP*  5  fc*         TJ  « 

•  SS 

Mit  unseren  Kirchentönen  sind  die  verschiedenen  ^xi^iiata  xäv 
^^  nci6c5vj  oder  wie  Plato  und  die  Aelteren  sagen,  die  verschie- 
^neH  ccQ^oviai  des  griechischen  Melos,  im  Allgemeinen  identisch. 

Ausser  diesen  sieben  Benennungen  von  Octavengattungen 
^b  es  noch  andere,  z.  ß.  Ionisch  oder  lastisch  als  gleichbedeu- 
nd  mit  Hypophrygisch  —  Aeolisch  als  gleichbedeutend  mit 
ypodorisch.  Pseudo-Euklides  p.  16'  sagt  von  der  siebenten 
itavengattung  ixcckstto  di  xocvov-  xal  AoxQiötl  xal  'Tnoömgiov, 
tr  ursprüngliche  Sinn  muss  hier  wohl  gewesen*  sein:  xotvbv 
;  AoxQv6xl  xal  ^TnoS&qCov^  d.  i.  der  Lokrischen  und  Hypo- 
*ischen  Harmonie  gemeinsam.  Plato  gebraucht ;  noch  anddfe 
nennungen,  vgl.  unten. 

Bei  Aristides  p.  18  heisst  es  von  den  itöri  xäv  rov  dia  naö&v 
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■ 

.,«  xal  KQxag  of  Ttcckcciol  tcSv.  ty-O^cori/  ixdkow^^,  wonach  di^  C 
venjjattungoji  hri  den  .Alfcn   als   die  Fundament«  der  ethisc 
Wirkung,  welche  die  M.usik  aus/.uüben  im  Stande  ist,  angesc 
wurden.     AriKtidoi»  hatte  hier,  wie  aus  p.  22  hervorgeht|  bes 
ders  den  IMalo  im  Auge,  der  in  der  Bepublik  die  v^rscliied« 
Harmonien. nach  dieser  ihrer  ethischen  'Wirkung  erörtert. 
im. Allgemcinea^sagt  Plato  Lachcs  p.  188: 
ccQ^oinav  xc(kki6Tt]v  rigfioöiiBvos   ov   Xvqccv  ovöl  %aü 
oQyava^  akkä  reo  optl  Jiji/,  r-Q^oö^isvog  \pv]  avtog  «r 
Tov  ßCov  ' 0i'ii(fovoif  Totg  loyocg  ngog  tu  fQycCj  A'^^l 
JfOQiöri^  ak}J  ovx  '/«(JTt,   oto^rfi  Öh   ovÖi  0Qi*yi6Ti  (\ 
Ai^diOTi^  akk\  iJTtSQ  m'vri  'EAAiyrtxtJ  iotiv  icgyLOvla, 
Mit    Ausnahme    der .  Dorischen    Harmonie    erscheinen^  ihm 
übrigen  als  ungriechisch,  als  barbarisch. 

Sind  die  grieghischen  Octavengattungeu  (Harmonien)  et 
AnaJoges  wie  iirisere  ICirchentöne  oder  wie  unser  modernes 
und  moll,  so  muss  auch  für  jede  griechische  Octavenguttung  < 
Tonica  vorausgesetzt  werden.  Die  Function  der  Tonica  ^ 
deutlich  in  einem  Problem  des  Aristoteles  beschrieben. '  Die:» 
von  llelraholtz  unwiderleglich  nachgewiesen:  Was, dort  Von 
Mese  gesagt  wird,  kaim  nur  voi^  einem  Klange  gelten,  wek 
die  Function*  der.  Tonica  hat.  Helmholiz  bezieht  dies  auf 
Mese  des  pentekaidekachordischenSyitcmeSjdes  grösseren  ffvüJ 
Tsleiov,  Stellt  dieses  System  den  Tonos  Hypolydios  dar,  so  f 
die  Mese  dufch  den  Klang  a  gebildet;  stellt  es  den  Ti^pos  Ly< 
dar,  so  ist  es  der  Klang  d,  welcher  als  Mese  gilt«  Das  sind 
jedesmaligen  Mesai  der  Dorischen  yctaven..  Daher.  Sehrt  1 
manns  musikalisches  Lexikon,  die  alte  griechische  Idusik  h 
sich  stets  in  def  Dorischen  Octavengattung  bewegt.  Dann  wC 
also  die  griechische  Musik  keine  andere  als  nur  die  Doai 
•  Harmonie  gekannt  haben.  I^lato  bezeichnet  zwar  die  dofiCti 
ccQfAOViav  xakXCöTYiv^  stellt  sie  über  die7a(Tr/,  kvdiötij  q>(f%9fi 

m 

nennt  die  dogiöTi  die  einzige  'hellenische  Harmonie;  jedenl 
war  also  die  dojQiöTL  die  vornehmste  unter  allen  griechisc 
Harmonfen.  Aber  in  seinem  Werke  vom  Staate  Fridmet  PI 
den  übrigen  Harmonien  eine  ausführliche  Erörterung  ihres  Etl 
um  dar:uithun,  aus  welchem  Grunde  sie  in  dem  Idealstaate 
Sokrates  für.  die  Jugenderziehung  .ausgeschlossen* sein  solll 
ausser  der  dcogiörC  t'esteht  er-liier  namentlich  auth  der  9pv9< 
eine  bedingte  Zulässigkeit  zu;  dem  Plato,  sagt  Plutarchs  Ha 
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ialog  bei  der  Erläuterung. jener  Stelle  der  Platonischen  Ite- 
iblik,  war  es  wohlbekannt,  dass  z.  B,  in  der  Tragödie  ausser 
;r  d&Qiöri  aucli  die  kvSiötC  und  laOtC  angewandt  wird,  Rlut. 
rMuö.  17  xal  %eQl  t^s  Iddog,  rinCötaxo  yaQ  ort  rj  tQayG)dCa 
ivtri  ''^V  ^^^^oia  xsxQflf^cci.  Damit  ist  für  die  griechische  Musit: 
e  Thatsache  gesichert,' dds*  nicht  bföss   die  Dorische,  sondern 

•  •  • 

ich'  die.  übrigen  Octavengattungen  zur  Anwendung  karmen,  etwa 

ie  in  der  christlichen  modernen  Musik  ajisser  der  IJur-  auch*  die 

olltonart,  in  der  Musik  der  Kirchentöne  ausser  dem  Dorischen 

.  •        •  .  •  * 

ich  der  Phrygische,  Aeolische  und  Ionische.     Wie   es   bei  uns 

ne  Tonica  der  Moll-   und   eine  Tonica/der  Duttonart  gibt,  wie 

)ii  den  Kirchentönen  ein  jedei*  seine   besondere  Tonica-  hat,   so 

3nnte  von  den- alten  griechischen  Harmonien  unmöglich  die  Do- 

sche  die  einzige  sein,  welche  ihre  Tonica  hatte,  vielmehr  musste 

uch   eine -Pl^rygische,  eine  Lydische  Tonica  vorhanden  sein  — 

ich  die  tpQvytöxC^  die  Xvdiött  musste  ebensogut  wie  die  ,ö(OQi6rC 

ne  eigene  als  Tonica  fungirende  Mese  haben.    Riemanns  LQbre^ 

ass  bei  den  alten  Griechen  die  Melopöie  stets  die  Dorische  War, 

isst  sich   mit  den  überlieferteh  Thatsaclfen  nicht  vereinigen.' 

Die 'Bedeutung,  welche   Plato   der  Dorischen  Harmonie  vor 

tten  übrigen  Harnionien  beilegte,  dergestalt,  daÄS  er  die  Doristi  * 

Hein  als  Hellenische  gelten  lassen  wollte,  diese  hohe  Bedeutung 

urde  ihr  auch  von  den  Anderen  zuerkannt.    Bei  den  alten  Musik- 

leoretikern  Griechenlands' ward  daher. dijB  Dorische  Harmonie  ge- 

issermassen  als  Mustertonart  den  übrigen  Harmoiyen  zu  Grunde 

ilegt.    Wollte  man  die  Klänge,  der  übrigen  Harmonien  bezeich-  . 

in,  so  übersetzte  man*sie  gleichsam  ins  Dorische,  man  gab  a», 

• 

eiche   Stelle  der  betreffende  Klang  haben  würde  für  den  Fall,  . 

•"  * 

ISS  er    einet  Dorischen  Melopöie    an'gehöre,   dass    er  Dorische 

ese  (Tonica),  dass  er  Dorische   Hypate  meson  (Tonica),  oder 

^ent>  ein  anderer  Klang  der  Doristi  sei. 

Transpositionsscala  (Tonos)  ohne  Vorzeichnung. 

^    JcoQlct  rijrij  diB^.  e  Der.  Oberquinte,  Oberdominante 

JiQQia.  nocQCcviqzrj  dif  J.  d  Dor.  Oberqiiarte 

Jmgia  TQitrj  dttf.  o  Dor.  Oberter»,  Mediante    • 

JcoQia  nagd^saag  h  Dor.  Oberdecunde 

JmgCtt  fisarj  '  a'  Dor.  Prime,  Tonica    *  • 

Jcoqlu  Xixavoq  (lia.  g  Dor.  üntersecunde  . 

JcoQ^a  naQVTtäzrj  f£4a?  f  Dor. .  ünterterz 

JpQ^a  vndzrj  ^ea.  e*  Dor.  Unterqoarte,  Oberdominante. 
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*• 

Bezeichnete  man  die  Klänge  sg,  dass  man  die  harmonische 

Function  an^ab^  welche  sie   als  Klänge  der  Dorischen  Octaven- 

gattung   hatten  y   durch    die  Klangnameu   /titfij,   imarii    u.  s.  w., 

wobei  der  Zusatz  dcjQta  gewohnlich  ausgelassen  wurde,  so  niumte- 

man  dies  die  dynamische  Klangbezeichnung  y^räv  fp94yyanf  ovo- 

fiaöia  xatä  dvvafiiv^'^  wi^  wir  aus-  PtobBmäus '  wissen.    S.  unten. 

Die  griechischen  Musiktheöretiker  wenden   in  ihfer  Einleitohgen 

zur  Harmonik  y  wo  sie  über  Intervalle  und  Systeme  im  Allgemeinen 

sprechen';   stets  die  dynamische  Onomasic  an.     Der  -Klwig  a  in 

der    Scala    ohne   Vorzeichen    wurde   schlechtweg  •  fiitfi}   genannt» 

wenn  es  nicht  darauf  ankam  eine  bestimmte  Art  der  Melopoie 

zu  bezeichnen.. 

^^  ■    • 

Redeten  aber  die  alten  Tlieoretikcr  von  bestimmten  Melopoien.  , 
von  Phrygischcn;  Lydisclien  Melopoien  u.  s.  w.,  so  benannten  si« 
den  Klang  nach'  der  harmonischen  Function,  die  ef  in  der  Phrj-. 
gischen,  Lydisclien  Octavengattun^  als  Tunica^  Dominante  u.  8.w. 
hatte,  indem  sie  zu  den  Tonnamen  (liörj^  {mdrti -ilie  Ausdrücke 
q)Qvy£a^  kvöCa  u.  s.  w.  hinzusetzten.  War  die  in*  der  Tnu»po»i' 
tioüsscala  ohne  Vorzeichen  geschriebene  Oomposition  eine  Phn- 
giscbe  Melopöic,  so  bildete  der  Klang  g  die  Tonfca,-  genannt 
(pQx^yia  tiiör^'y  bei  einer  Lydisclien  Melopoie  bildete  der  Klang  f 
die  Tonica,  genaimt  kvd£a  ^eörj.  Wir  erfahren  dies  aus  Ptole- 
mäus,  welcher  uns  fiberliefert,  dass  diese  Art  der  Klangbeieicb* 
nung,  welche  den  Klang  nach  seiner  Function  in  der  Octs- 
vengattüng,,wclcher  er  angehört,  bezeichnet,  im  Gegensatie 
zur  ovofiaaia  xaric  dvvaniv  den  Namen  6vo(ia6ia  xata  ftiöiv  flÜuriCi 
Schon  die  erste  Auflage  meiner  griechischen  Harmonik  und  Melo- 
poie gab  nach  Ptolemäus  eine  Darstellung  der  dvvafui^  und  der 
d'iöeig  fUr  die  Transpositiousscala  ohne  Vorzeichen;  mit  den  Aui- 
drücken  dwifing  und  ^iöeig  bezeichnet  Ptolemäus  die  Kkng* 
namen  der  dynamischen  und  thesischen  Ouomasie.  *        ' 
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So  glaubte  ich  in  der  ersten  Auflage  das  Ei^ebnias^der  in 

Ptolemäiechea   Harmonik  2,  5  fT.    Ober   die  gegebene   Dar- 

luug  der  -  dynamischen  und  thetischen  Oqomaaie  in  kürzester* 

'm  akizzirt  zu  l^abeii,  und  muss  dies  auch  für  dje   gegenwär-  . 

J  Auflage  aufrecht  erhalten. 

§  18.        - 
Die  Bieben  tftiiJTii((«ra  zov  älg  dta  naaJfv 
bei  Ftolernftna  Harm,  JJ,  B  ff. 
Ptolemäus  will  keine  anderen  Tonoi  als  nur  jene  gelten  lassen, 
che  Ariatoxenus   bereits   vorgefunden    hatte;   das   waren   die- 
gen,    welclft   nach   der   gleichzeitig  von  Fr.  Bellermann   und 
Portlage  gemachten  Entdeckung   mit  Rücksicht  anf  die  gle- 
iche  Notenschrift   unseren   modernen  t'-Scalen  einschliesslich 
Transposition 88 cala   ohne    Vorzelthnung   entsprechen.      Alle 
voh  Ariatoxenus' hinzugefügten  Tpnoi,   also  namentlich   die 
^ren  J^-Scaleu  entsprechenden,   verwarf  Ptolemäus  als  unnütz; 
'i   die    beiden    von    den   ysäTB^ot   in  der-  nacharistoxetiischen 
■ehe  hinzugeftigten.    Jeden  der  sieben  Tonoi  führt  Ptolemäus 
I  den  dynamischen  und  nach  den  thetischen  Klangnamen  des 
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DoijpoloctaveiisYstewies  aus.  J.  Wallis,  der  erste  und  bishe 
zige  Herausgeber  der  Ptolemliischeii  Harmonik^  hat*  dem*  di 

iianiischen  und  ihetischen  Scaleir  behandelnden  Abschnitte  Ql 

•  •        • 

gr()ss(5  Sorgfalt  zugewandt.,  nach  1 1  ilandschrifteu  hat  e 
1Vxt  der  Tabellen  völlig  sichergestellt,  so  dass  hier  kann 
))e(loutende  Einzelheiten  nachzutragen  sein  möchten. 

\  Von  den  neueren  Forschern  war  vor  mir  zuerst  Fr*  Hellei 

auf  diesen  Uegens&iand  x^ingegangen.   Im  Anonymus  so^i  er 

*  (sftaig»i*i  ifvva^ti;  quid  apud  musices  scriptöres, «ignificent,  s 
forte  b'ctorum  non  statin}  meminerit^  breviter  exponam.  Nomi 
h}']>ate  hypaton,  lichano  mesoa,  p^ramese,  ceteris  graduc 
tunynodo,  quos  in  scalis  singuli  soni  obtinent,  si^e  ration 
{»rimariuni  systematis  sonum  sive  prb&lambanomenos  noi 
jion  ipsa  per  se  spectata  tensio,  quam  veteres  scribeodo  qii 
ut  nos  nostris,  ita  suis  notis  nnisicis  indicarc  potcrant^  loqi 
tarnen  non  aliter,  nisi  ut  illis  intervallorum  no/iiinibus  nc 
fiiodorum,  Phrygii,  Lydii,  ceterorum  adiicerent.  Itdque  ut 
]>li('eH,  certi  alicuius  systeniatis^  ratione  lion  habita,  sei: 
iensiones  signiiicareht,  uiiius  Porii  modi  nominibus  utcbantn 
ditis  vocibus  xatä  dtölv^  sive  nagcc  d^iöiffj  sive  ^i0£t\  <, 
opposiiae  sunt  voces  xatä  diW/tn','««^«  övvafiiv,  dwafui, 
soluni  systematis  graduui,  oniissa  tensionis  ratione,  ind 
Euclid.  p.  22:  zfvvccfug  dt  bdri  rdi^ic;  (pd'oyyov  iv  öv^tfjiiau 

'  enini  postrenia  duo  vexba  ecodd.  Harociano  et  Ltpsiensi  ad 
sunt),  d'('  7/jj  yvcj^L^iinev  jm'  (pd-oyycDV  6xa6rov»  Est  igitui 
vjtaT}]  ^töcov  xar^c  t^t&iv  sonus  des,  tensione  sola  consid 
contra  nagimdri]  fitötov  ^IcoqCov  est  idem  illud  des,  sed 
tenus  est  sexTus  sonus  Dorii  modi;  iia  nagvitattj  iiiöatv  !Tbspili 
sive  sextus  sonus  Ilypolydii  xara  dvvafiiv^  est  vnatfi  futfca» 
^töiv^    sive  "Sonus   c.     Keni   Ptoleni.   libro  II   c.  5  sie    ex| 

'  rot^i;  dl  ^  Toif  rc3  ovtl  raketov '  xal  ölg  Öiä  xaöiov  tfvtfrq 
(fO^oyyovg^  nwxtxaiÖExa  övviöta^tvovg  (non  eniü  duodei 
sonus  statuit  esse  Ptolemaeus,  quippe  qui  tetrachordum  6v% 
v(üv  expuiixeritj  —  ;roT^  ^Iv  .nagcc  avri^v  ti)i/  d'doiv^  t6  Ä|i 
a7tk(og  i}  ßaQVTtQoi'  ovo^dj^o^ev^  nori  dt  naqa  rijv  ÖvvttiLiv  f 
ro  :iQ6g  tL^TToig  t'xov.  .-^  Manuel  Uryenu«  lib.  f  c  4:  tv 
raiTo  d'  tiTtttv^  rij.  iv  oQydvc)  ' ixtpovr^öti  Tcal  ra^t.  Aj 
^fiiUv  idein  fere  esse,  quod  T«(yn%*und- Euclid.  p.  3:  ^in 
tiöi  t/J  ^itv  rdötL  ccjttigoi'  t/J  dt  dwcifiti  xa-ö"'  ticaatop 
ötxaoxTio.     Aristid.  (juint.  p.   12:   o^ogxovoi    Öi   {^d^oyyoi   l 
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ornvB^  dvva^iv  ^Iv  aXkoiav  q)(Dvrig^  tccölv  da  i'^riv  inaxovöiv  — 
et  qui  *  eum  latiüe  vertit  Martiaüus  Capella  Hb.  IX  ßecl.  947 
(pag.  li85*Meib.):  6^ogpüJi^ot,*qui  vocis  quidem  aliam  significatio 
iiem  gernnt,  euiide in  tarnen  impetum  'servant.  Cet^rum  c'ompa- 
rari  huic*  veteruin  .usui  potest  contrarius  ille  hodi^nus,  quo  nötis  • 
nostri  C  duri  niodi,  quae  sonos  xazä  d^ieiv  proprie  sigiiificant, 
ad  sonos  xaxa  övva^iv  siguificantes  utimur.  Melodias  enim  bucci- 
Qi's  «t  nonriuUis  aljis  instrumeutis  canendas  notis  niodi  C.  duri 
?cribere  xmzic  dvva^lv  solenius;  illa  vero  aliis  eas  xarcc  d^eötv 
lanunt  tensiouibus,  quae  ptaescriptis  yerbis:  Trombe  in  D,  Cla- 
inetti  in  B,  aliis  indieanfur.  .*" 

Damit  glaubt  F.  Beüermann    die    Stelle   der   Ptoleniilisclien 
Harm.  2,  5  erläutert,  zu  bäben:  .      '.  .  .       ' 

.^ExXa^ßavo^evov  yccQ  xov  dig:  7ta6&v  xata  rovg  fi«ra|v  Tccog 
ov  tbXbCov  övörtj^atog  roTCovg^  rour'  söti^  rovg  ano  xrig  ry 
H6h  tcov  ^aöcjv,  VTcdtrig  inl  rriV  vrizriv  Sut^avyinivcDV .  (svaxcc. 
'OV  zijv  (pc9vriv  iiLqakoxiOQGig  äva6t^a(pa0d'ai  xal  xcctayiyvaöd'ai 
isgl  tag-fi^oag  ^cchöra  ^ak(pdCag^  6Xiy<x^Lg  inV  rag*  axgag' ix- 
hivovöavy  dtä  tb'zrjg  'tcocqcc  xo  jLaxQov  jaXa^acug  iq  xaxaxaöacog . 
Ininovüv  xal  ßaßiaöfLavov)'  7]  fiav,xov  Mi^oXvdtov  fiaör^  (b),  xaxcc 
'riv  ävva^Lv^  itpagjio^axai  x(p  xonci  xijg  ^aQ^vi^xrjg  xjav  öiat,avy- 
livav  (b),  fv'  6  xovog  x6  ngioxov  aldog  iv  r«»  TCQOKSL^avc}  noti^öf] 
^'Ov  dia"Jta0(Dv'  ^  da  xov  AvSCov  (a)  tcj  xotcg)  xrig  xgcxr^g  rc5r. 
^u^svynevcjv  (as),  xaxcc  xo  öavxaQov  aldog'  f^  äa  xov  OQvyiov  (g) 
'ö  ToVoj  xijg  jtaQ'a^aörjS  (g),  xaxä  xo  xqCxov  aldog'  fj  da  xov 
d&QLov  (f)j  xw  xoTKp  xijg  [laöfig  (f),  noiovöa  xo  xixckqfov  %aJ 
Udov  aldog  xov  dtä  Jtaöciv'  rj  da  xov -^TTtoXvdiov  {e)  ja  xonip' 
%  Xifavoi)  XC3V  ^aöcov  (es),  xaxa  xo  Tca^Ttxov  aldog'  ri  da  xoif 
^^0(pQvyLov  (dy^xco  xoTtci  xfi  TtaQVJtdxTjg  xmv  ^döcsv  (des),  xäxic 
0  fxxov  aidog'  rj  da  xov  'TnodfOQlov  (c^xä  xotccd  xfjg  xäv  fiaöcov 
'^ttxrjg  (c)  ^axa  xo  aßdofiov  aldog*), 

*j  Hierauf  lässt  F.  Bellermann  in  seinem  Anonyinua  oic  fir  die  Ptole- 
'üijjchen  dvvdneig  und  &tasis  von  ihm  entworfene  Tabelle  folgen.  Es  ist 
ie  umstehende  Tabelle.  Nur  mussteuhier  die  Ptolemäischen  Klänge  auf 
eselbe  Benennung  wie  bei  Wallis  gebracht  werden.  Denn  Bellermänn 
Iber  drückt  im  Anonymus  den  dynaniischen  Proslambanomenos  des  Tones 
Vpodorios  durt;h  E,  in  einOm  8pätei;en  Werke  durch  F  aus. 
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Zu  dieser  Bellermaim^schen  Tabelle  fügt  Dr.  Sakellarios  hinzu: 
;,Wer  die  AnmerkuDg  in  Bellermanns  Anonymus  p.  10  liest, 
der  wird  glauben  müssen^  die  thetische  und  dynamische  Onomasie 
sei  eine  längst  allgemein  bekannte  Nomenclatur  der  alten  Musiker, 
frelche  Bellermann  an  dieser  Stelle  kürzlich  dem  Leser  in  Er- 
innerung bringen  wolle.  Weshalb  der  verdiente  Forscher  sich  in 
lieser  Weise  ausdrücken  mag,  lässt  sich  schwer  begreifen.  Schon 
lie  von  ihm  gebrauchte  Mehrzahl  ^apud  musicos  scriptores'  wird 
ioffallen  müssen.  Ist  es  doch  von  allen  alten  Musikschriftstellem 
lur  der  einzige  Ptolemäus,  von  welchem  der  Unterschied  der 
Phesis  und  Dynamis  behandelt  wird.  In  den  der  Anmerkung  vor- 
usgehenden  Worten  Bellermanns  wird  zwar  Ptolemaeus  lib.  II, 
ap.  11  citirt,  aber  kein  Wort  sagt  Bellerm^nn  von  den  sieben 
Wllen  der  Theseis  und  Dynameis,  welchen  Ptolemäus  jene 
Vorte  als  Einleitung  vorausschickt  — ;  kein  Wort  auch  von  den 
4  kanonia  der  sieben  rovoi  dnb  vT^rrjg  und  aaro  (ie6rig,  welche 
^tolemäus  im  15.  Cap.  des  IL  Buches  gegeben  hat,  und  welche 
tei  einer  Interpretation  jener  sieben  Tabellen  unmöglich  ausser 
Icht  gelassen  werden  können  — ;  kein  Wort  auch  von  der  Er- 
:Iärung,  welche  J.  Wallis,  der  erste  und  bis  jetzt  einzige  Heraus- 
;eber  der  ptolemäischen  Harmonik,  von  der  thetischen  und  dyna- 
nischen  Onomasie  und  den  hierauf  bezüglichen  sieben  Tabellen 
m  11.  Gap.  des  11.  und  den  14  Tabellen  im  15.  Cap.  desselben 
^Qches  gegeben  hat.  Es  erweckt  Alles  den  Anschein,  als  ob 
ler  verdiente  Forscher  F.  Bellermann,  welcher  den  von  ihm 
lerausgegebenen  Anonymus  de  musica  mit  so  vielen  gelehrten 
ind  nützlichen  Anmerkungen  begleitet  hat,  gerade  auf  die  Ptole- 
mäischen Theseis  und  Dynameis  als  minder  wichtig  nicht  dieselbe 
Gründlichkeit  verwandt  habe.  Denn  wie  wäre  es  möglich,  dass  ein 
0  scharfsinniger  Mann  wie  F.  Bellermann  die  Tabellen  des  Pto- 
^Qiäus  gründlich  studirt,  dabei  aber  nicht  gesehen  haben  sollte, 
ass  aus  ihnen  etwas  ganz  Anderes  sich  ergibt,  als  was  Beller- 
*ann  den  Ptolemäus  über  die  thetische  und  dynamische  Ono- 
'^ie  sagen  lässt?  Wie  wäre  es  ferner  möglich,  dass  Beller- 
^nn  die  von  Wallis  in  der  Ptolemäusausgabe  hinzugefügten 
^merkungen  gründlich  durchgenommen,  aber  dabei  nicht  gesehen 
^ben  sollte,  dass  der  Herausgeber  des  Ptolemäus  von  der  Thesis 
id  Dynamis  eine  ganz  andere  Erklärung  gegeben  hat  als  diejenige, 
-Iche  Bellermann  den  Lesern  des  Anonymus  vorführt?  Hätte 
sich  nicht  wenigstens  verlohnt,  dem  Leser  nicht  vorzuenthalten, 

K.  Wbstpiial,  Tlieorio  der  griech.  llurmuuik  u.  Melopöie.  10 
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dass  J.  Wallis  über  die  thetische  Onomasie  eine  durchaus 
abweichende  Auffassung  aufgestellt  hat?  F.  Bellermann  begi 
sich  damit,  aus  der  Harmonik  des  Ptolemäus  das  11.  Capitel 
Tl.  Buches  mitzutheilen.  Dort  sagt  Ptolemäus,  daas  die  dj 
mische  Mesc  des  Mixolydischen  Tonos  dem  *  topos'  nach  mit 
Paranete  diezeugmenon  des  Mixolydischen  Diapason  stimme, 
die  dynamische  Mese  des  Lydischen  Tonos  mit  der  Trite  diezeng 
non . . .;  —  die  dynamische  Mese  des  üypophrygischen  Tonos 
der  Parhypate  meson  des  Hypophrygischen  Diapason.  Bei  der 
Wallis  gegebenen  Erklärung  der  Thesis  findet  die  von  I'tolen 
verlangte  Uebereinstimmung  des  dynamischen  *  mit  dem  betrefiei 
thetischen  Klange  aufs  allergenaueste  statt.  Nach  der  Be 
niannschen  Tabelle  der  Theseis^  wenn  in  derselben  die  gpriechiM 
Noten  auf  gleiche  Weise  mit  Wallis  in  moderne  Noten  umschrif 
werden,  besteht  die  dynamische  Mese  des  Hypophrygischen  T« 
in  dem  Klange  fis^  die  thetische  Hypate  aber,  die  nach  Pl 
maus  Forderung  mit  jenem  dynamischen  Klange  bezQglich 
^ronog^  stimmen  soll  {* ccQfwiBtat^) ,  besteht  nach  Bellermi 
Auffassung  in  dem  Klange  f.  Nach  Bellermann  wflrde  1*1 
maus  den  Ausdruck  ag^o^eöd'ai  von  zwei  Klängen  gebrauc 
deren  einer  ein  Halbtonintervall  höher  als  der  andere  ist 
den  grossen  Mathematiker  und  Akustiker  Ptolemäus  f&r  f! 
hiilt^  dass  er  von  den  beiden  um  einen  Halbton  differirei 
Klängen  f  und  Ks  den  Ausdruck  * agfio^söd-ai*  gebrauchen  i 
der  wird  aus  den  14  kanonia  im  15.  Cap.  des  H.  Buches 
l^tolemäischen  Harmonik  sich  ilber/eugen  können*),  dass  j 
Ausdruck  ^ ocgfio^srat*  nicht  anders  als  von  der  genauen  Ideni 
di»r  beiderseitigen  Klänge  zu  verstehen  ist." 

,,Noch  ein  anderes  äusseres  Indiciuni  ist  gegen  die  Be 
mann*sche  Deutung  der  Ptolemäischen  Onomasie  geltend  au  msc 
Auf  welche  Weise  —  so  fragen  wir  —  lässt  sich  bei  der  Bd 
mannschen  Deutung  erklären ,  dass  Ptolemäus  iiu  Tonos  H; 
lydios,  Hypophrygios,  Hypodorios  die  dynamische  Nete  hj 
bolaion  zugleich  als  dynamische  Proslambanomenos  beieicki 
Und  dass  er  im  Tonos  IMirygios,  Lydios  und  Mixolydios 
dynainischen  Proslambanoiuenos  zugleich  den  Namen  Nete  hjf 
bolaion  gibt?  Dem  alten  Erklärer  Wallis  ist  diese  doppelte 
zoiohnung  der  drei  höchsten  und  der  drei  tiefsten  Dynameia  ia 

*)  Ein  Auszug  uuh  Ptol.  liarui.  2,  15  ist  in  dem  Vorworte  dieM«  Bi 
SS.  XVIII  tr.  euthalUni. 
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genannten  Tonoi  durchaus  erklärlich.  Wie  aber  würde  verständlich 
fiellermanu  diese  höchst  eigeDthümliche  Thatsache  erklären?  Am 
wahrscheinlichsten  ist  es,  dass  dem  Herausgeber  des  Anonymus 
die  Thatsache  von  der  zweifachen  Benennung  der  drei  höchsten 
und  tieüsten  Dynameis  des  Tonos  Hypodorios,  Hypophrygios, 
HypolydioSy  Phrygios,  Lydios,  Mixolydios  gar  nicht  zur  Eenntniss 
gekommen  ist,  da  er  den  sieben  Tabellen  im  11.  Cap.  des  U.  Buches 
der  Ptolemäischen  Harmonik  schwerlich  ein  gründliches  Studium 
gewidmet  haben  kann.*' 

So  weit  Herr  Dr.  Demetrios  Sakellarios  in  seiner  dem  Herrn 
Prof.  0.  Paul  gewidmeten  Promotionsschrift:  „Die  musikalische 
Jagendbildung  im  griechischen  Alterthume  nebst  einer  Revision 
der  Ptolemäischen  Onomasia  kata  Thesin  und  kata  Dynamin.^' 
Athen,  VerL  P.  D.  Sakellarios  1885.  Aus  Bellermanns  Tabelle 
im  Anonymus  p.  10  ist  ersichtlich,  dass  nach  Bellermanns  Auf- 
fassung die  Klänge  z.  B.  einer  Dorischen  Melopöie 

kata  Thesin  benannt  seien,  wenn  die  Dorische  Melopöie 
im  Tonos  Dorios  geschrieben  ist; 

ist  sie  dagegen  in  irgend  einer  anderen  Transpositions- 
scala,  z.  B.  in  der  Lydischen,  Phrygischen,  Mixolydischen, 
gesetzt,  so  ist  dies  die  Onomasie.  kata  Dynamin  Phrgyiu, 
Lydiu,  Mixolydiu. 
Den  soeben  mitgetheilten  Auseinandersetzungen   des  Herrn 
Dr.  Sakellarios,  welche  auch  in  die  neue  von  B.  Sokolowsky  be- 
sorgte Ausgabe  der  Ambros'schen  Musikgeschichte  aufgenommen 
sind,  bin  ich   im  Stande  in  allen  Stücken  beizupflichten.     Schon 
in  der  1863  erschienenen  ersten  Auflage  meiner  griechischen  Har- 
inonik  und  Melopöie  hatte  ich  eine  Darstellung  der  Ptolemäischen 
Onomasie  der  Klänge   gegeben,  welche   zu   denselben  Resultaten 
^ie  Johannes  Wallis   gelangt  war.     Ich  habe   die  dort  von  mir 
gegebene  Tabelle,  welche  meine  Auffassung   der  Ptolemäischen 
Onomasie  im  Gegensatze  zu  F.  Bellermann  erläuterte,  oben   auf 
S.  141  wiederholt. 

Gegen  diese  meine  Auffassung  wandten  sich  A.  Zieglers 
„Untersuchungen  auf  dem  Gebiete  der  Musik  der  Griechen:  über 
die  ovofiaöia  Tcaxa  d^iöiv  des  Ptolemaeus",  Programm  des  Gymna- 
siums zu  Lissa  1866.  Unbedingt  müsse  an  Bellermanns  Auf- 
fassung der  Ptolemäischen  Onomasie  festgehalten  werden;  die 
von  mir  gegebene  Interpretation  der  Stelle  sei  völlig  verfehlt, 
verfehlt   auch   die  neue   Lehre,   die   auf  Grund   meiner  Interpre- 

10* 


148  V.   Die  Octayengattungen  und  die  iheiische  Onomatie. 

tation  von  mir  aufgestellt  sei^  dass  nämlich  die  griechischen 
Tonarten  (Harmoniegattungen)  entweder  in  der  Tonica  oder  ii 
der  l'erz  oder  in  der  Quinte  schliessen  konnten.  Nach  Zieglcr 
ist  dies  ^,einc  vollstilndig  neue  Lehre,  die  zunächst  den  Scheii 
erweckt;  als  sei  die  mittelaltrige  Lehre  von  den  anthentischci 
und  plagalischen  Tonarten  in  einer  noch  grosseren  AuBdebnung 
durch  Hinzufügung  ganz  neuer^  weder  in  der  alten  noch  ii 
der  neuen  Musik  bisher  bekannter  Terztonarten  auf  du 
Altcrthum  übertragen  worden/'  In  diesen  Worten  meines  Gegnen 
zeigt  sich  dessen  gänzliche  Unbekanntschaft  mit  den  GadeDica 
unserer  christlichen  Kirchent<)ne,  von  denen  in  den  Musiktheorwi 
gelehrt  wird,  dass  sie  theils  vollkommene,  theils  unvoUkommoM 
»Schlüsse  haben  und  dass  im  letzteren  Falle  die  Oberstimme  auf  dii 
Terzlage  oder  auf  die  Quintlage  des  tonischen  Dreiklanges  aosgekL 
In  der  älteren  christlichen  Musik  sind  sogar  die  TerzenschlfiiN 
noch  häufiger  als  die  QuintenschlQsse,  und  auch  heute  nock 
spielen  sie  im  deutschen  Volksliede  eine  nicht  unbedeuiendi 
Kollc.  Im  Vorworte  dieses  Buches  sind  die  unvoUkommeneB 
»Schlüsse  der  Kirchentöne  im  Vergleich  mit  den  Terzen-  joi 
Quintenschlüssen  der  griechischen  Tonarten  eingehend  besprochea 
Wäre  es  mir  vergönnt  gewesen,  diesen  Vergleich  zwischen  antite 
und  christlicher  Musik  schon  früher  ziehen  zu  können,  so  wQnk 
dies,  denke  ich,  die  beste  Entgegnung  auf  die  Angriffe  Ziegbü 
und  seiner  Anhänger  gewesen  sein. 

Uebrigens  darf  ich  meinem  Gegner  Ziegler  zugestehen,  dMi 
wenn  man  lediglich  die  zur  Erläuterung  der  Thesis  dieneata 
Textes  Worte  des  Ptolemäus  ins  Auge  fasst,  dass  dann  bei  dtf 
von  mir  gegebenen  Interpretation  nicht  Alles  gehörig  eriedi^ 
zu  sein  scheinen  könnte.  Ptolemäus  ist  zwar  ein  durchaus  klaiV 
Schriftsteller,  aber  das  Verständniss  gerade  unserer  Stelle  wirf 
dadurch  erschwert,  dass  Ptolemäus  die  thetische  Onomasie  ih 
die  seinen  Lesern  bekannte  voraussetzt  und  dass  er  mit  Htik 
der  thetischen  Onomasie  seinen  Lesern  die  dynamische  Onomsfli 
erläutern  will.  Hätte  Ptolemäus  das  umgekehrte  Verfahren 
geschlagen,  hätte  er  die  dynamische  Onomasie  als  die  allgeMB 
bekannte  vorausgesetzt  und  von  dieser  aus  die  thetische 
(^läutern  wollen,  dann  würde  vermuthlich  seine  Darstellniig 
ständlicher  gewesen  sein,  es  würde  alsdann  von  seiner  Seite  lidU 
der  Hinzufügung  der  mit  Akribie  ausgeführten  Tabellen  bedflft 
hüben.    Ohne  diese  Tabellen,  von  denen  der  Heransgeber  Johanns 
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Wallis  ein  volles  Verständniss  besasa,  wäre  der  Ptolemäische 
Worttexi,  welcher  ohnebin  nur  als  Einleitung  zu  den  Tabellen 
dienen  soll,  von  den  Missdeutungen  der.  Bellerinannscheu  Inter- 
pretation niemals  zu  befreien  gewesen.  Gerade  die  Tabellen  des 
Ptolemäus,  in  denen  dieser  die  dynamische  und  thetische  Ouo- 
masie  för  jeden  der  7  Tonoi  ausführt^  sind  die  Hauptsache,  ohne 
deren  sorgfaltige  Beachtung  ein  richtiges  Verständniss  dieser  an 
sich  schon  gar  nicht  leichten  Theorie  unmöglich  ist.  Mein  Gegner 
F.  Ziegler,  welcher  nun  einmal  an  der  Bellermannschen  Inter- 
pretation festgehalten  wissen  wollte^  konnte  nicht  anders,  als 
dass  er  gleich  Bellermann  die  von  Ptolemäus  aufgestellten  Tabellen 
anbeachtet  Hess;  er  desavouirt  diese  Tabellen,  als  angeblich  durch 
den  Herausgeber  oder  gar  den  Drucker  in  wunderlicher  Weise 
Yeronstaltet.  In  meiner  Uebersetzung  und  Erläuterung  des  Ari- 
stoxenus  S.  369  habe  ich  die  Ausgabe  des  Wallisius  gegen  diese 
Yorwürfe  Zieglers  zu  rechtfertigen  gesucht. 

§  19. 

Die  Ftolemäisohen  Verzeichnisso  der  dynamisoh-thetischen 

Scalen  nach  Dr.  Sakellarios. 

Die  im  Folgenden  durch  gesperrte  Schrift  ausgezeichnete 
Namen  sind  diejenigen,  welche  Ptolemäus  als  constante  Klänge 
{i6zm€s)  bezeichnet  (vgl.  oben  S.  58). 

Ptolemäus  legt  seinen  Scalen  nicht  das  Syntonon  diatonou 
(unsere  moderne  Diatonik),  sondern  eine  Stimmung  zu  Grunde, 
in  welcher  das  nicht-diatonische  Intervall  27 :  28  vorkommt  (vgl. 
oben  S.  96).  Der  Vereinfachung  wegen  sind  im  Folgenden  die 
Scalen  des  Ptolemäus  auf  die  reine  Diatonik  zurückgeführt. 

Den  griechischen  Klangbenennungen  ist  eine  fünffache  üeber- 
«etzung  in  modernen  Notenbuchstaben  beigegeben:  zwei  Kolumnen 
^uf  der  linken,  drei  Kolumnen  auf  der  rechten  Seite. 

Die  erste  und  die  zweite  Kolumne  mit  den  Ueberschriften: 
^Nach  der  Scala  ohne  Vorzeichnung"  und  „Nach  der  Scala  mit 
Einem  b"  repräsentiren  die  erste  den  Tonos  Hypolydios  (zu 
Piatos  Zeit  noch  Hypodorios  genannt)  und  den  Tonos  Lydios 
[vgl.  oben  S.  118).  In  diesen  beiden  Scalen  sind  die  von  Ari- 
jtides  überlieferten  sechs  Harmonien  der  Platonischen  Republik 
geschrieben.  Ausserdem  sind  alle  uns  überkonmienen  Melodie- 
este  der  griechischen  Musik  im  Tonos  Lydios  gehalten.     Wir 
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haben  überhaupt  keine  griechische  Melodie,  welche  in  einem 
anderen  Tonos  geschrieben  wäre.  Auch  der  Dorische  Hjiuno« 
auf  die  Muse  und  auf  Helios  von  Dionysios  und  Mesomedes  (mi 
der  Zeit  des  Ptolemäus)  stehen  im  Tonos  Lydios. 

Die  fünfte  Kolumne  mit  der  Ueberschrift ,, Nach  Westpbal, 
(levaert  und  C.  Lang''  stellt  diejenigen  modernen  Noten  dir, 
welche  nach  Bellermann  und  Fortlage  dem  jedesmaligen  Tonoi 
des  Ptolemäus  eiitsprechen  würden.  Zuerst  gab  die  sweitc  Auf- 
lage der  griechischen  Harmonik  von  Westphal  die  Ptolemaisdi« 
Tabellen  in  dieser  Uebertragung;  von  dort  aus  sind  sie  in  tievaeiti 
liistoire  et  Tlieorie  de  la  Musique  Tantiquite,  I.  (1875),  vorlier 
schon  in  Carl  Längs  Ueberblick  über  die  griechische  HamMmik 
(1872)  herübergenonimen. 

Da  Ptolemäus  sich  nachweislich  einen  Irrthum  hat  zu  Schulden 
kommen  lassen  —  die  Dorische  Octavengattung  wird  keineswcfi 
immer  im  Tonos  Dorios  geschrieben^  sondern  auch,  sogar *voi 
seinen  Zeitgenossen  Dionysios  und  Mesomedes  —  im  Tonos  Lydioi» 
HO  hat  die  fünfte  und  letzte  Kolumne  (nach  Westphal,  tievaert 
und  C.  Lang)  keineswegs  eine  praktische  Kedeutung  tUr  die  Mud 
der  Griechen.  Es  würde  am  passendsten  sein,  wenn  jede  dtf 
sieben  IHolemäischen  Tabellen  ui  sieben  verschiedenen  Traoi- 
positionsscalen  übertragen  wäre,  wie  bereits  Ferkel  bemerkt  uo' 
wie  dies  durch  Oscar  Paul  in  neun  und  vierzig  Tabellen  ricktf 
ausgeführt  ist. 

Die  dritte  Kolumne  der  Notenbuchstaben  mit  der  Uebcr 
schritt  „Thetisch -dynamische  Klänge  nach  Wallis^  enthalt  d» 
von  dem  Herausgeber  der  Ptolemäischen  Harmonik  in  den  Alt' 
tationes  hinzugefügten  Notenscalen,  aus  dem  Tenurschlfissd  > 
unsere  allgemein  bekannten  Notenbuchstaben  übertragen. 

Die  vierte  Kolumne  mit  der  Ueberschrift  ^^Eylee  Sito 
Burney,  Chapell,  v.  Jan''  repräsentirt  die  Art  und  Weise,  vii 
die  griechischen  Klangnamen  von  Burney  übertragen  sind.  Dii* 
selbe  rührt  von  Eyles  Stiles*)  her,  welcher  auf  diese  Weisedv 
Scalen  seines  Vorgängers  Wallis  zu  verbessern  vermeinte. 

Die  jedem  der  acht  Tonoi  gleichnamige  Octavengattflif 
ist  durch  fettere  Schrift  der  zu  ihr  gehörigen  acht  Klange  ft 
kennzeichnet. 


*)  Vgl.  über  ihn  die  oben  angeführte  Abhandlung  des   Herrn  Dr.  Dl- 
nictrios  Sakellarios. 
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S  20. 
Die  Ftolemäisohea  Theseia  in  ihrer  Bedeatong  als  OtMrtSM. 
Von  den  l'tult'iniÜHclien  Tabellen,  welclie  in  deui  Vom»- 
(!elienili-ii  vurget'lllirt  niud,  uagt  Zie^^lerH  Äbliuudluug  S.  14:  ^ 
gfben  allerdings,  oberHüclilicli  und  tlUclitig  betrachtet,  den  A» 
HL'liein,  ala  xi'i  eino  specititicli  thetiscbc  Benennung  zur  Anwen- 
dung gebracht,  alH  suion  z.  H.  auf  der  Mixulydiscben  Tafel  die 
liian  und  nagaiiiatj  des  ararrnta  KftfTa^oAov,  die  sich  um  äam 
Oan/.tnn  untertiuheideii,  der  tmäzi}  und  naffvxäxti  fiivnv  %.  t.  fif/t- 
Xi'diov  glcicIigeH tollt,  weltlie  »icli  nur  um  einen  HalbtoD  unter- 
sclieiileu.  Es  ist  mir  wegen  der  üusüerst  klaren  and  oonciMi 
Auailrucksweiäu  des  Ptulcmiiiid  »ehr  wahrscheinlich,  daw  mm 
Original-Maiiu»cri|it,  vielleicht  aucti  die  auf  uns  gekomme— 
Cudiee»  noch,  dies«  Tabellen  in  «ner  Weise  daigesteUt  h^M% 
die  gar  keinen  Zweifel  über  die  l^tolemäische  AufTaasung  ndiiM^ 
und  dass  nur  der  ziemlich  grobe  und  ungeBcbickte  Druck  d> 
Tabellen  in  den  Wallia'scheu  Ausgaben  sowohl  vom  Jahn  l68t 
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auch  von  1699  durch  an  sich  ganz  unbedeutende  Ungenauig- 
keiten  jene  missverständliche  Auffassung  verschuldet  habe/' 

Dem  habe  ich  in  der  Uebersetzung  und  Erläuterung  des 
Äristoxenus  8.  279  folgendes  entgegnet:  ;,Ein  jeder,  der  sich  auf 
alte  Drucke  versteht,  weiss,  dass  mein  Gegner  durch  die  angeb- 
liche ^Grobheit  und  üngeschicktheit'(!)  der  Oxforder  Drucke  seiue 
Umänderung  des  Textes  nicht  motiviren  durfte.  Er  musste  sich 
auf  die  Notiz  des  Herausgebers  verlassen,  dass  er  die  Varianten- 
Discrepanz  der  11  von  ihm  zu  Rathe  gezogenen  Handschriften 
mitgetheilt  habe,  dass  z.  B.  neben  xexQa%oQdov  die  Lesart  diit 
leööaQCDv  vorkomme,  dass  er  in  der  Tabelle  des  jddgiog  tovog 
dem  retQaxoQdov,  fär  welches  er  sich  als  die  ihm  besser  schei- 
nende Lesart  entscheidet  (ich  hätte  mich  für  dta  zeööocQCOv  ent- 
schieden) noch  die  Zusätze  vnaxmv  dutsvyfiavov  hinzugefügt 
habe,  was  ziemlich  verkehrt  und  überflüssig  ist.  So  können  wir 
uns  wohl  gestatten,  die  oben  rechts  in  der  Columne  von  Wallis 
gesetzte  Lesart  ^ratQaxogdov^  gegen  die  zweite  dem  Herausgeber 
nicht  zusagende  Lesart  ^dta  raöödgcDv^  umzutauschen."  Aber  um 
dergleichen  Kleinigkeiten  handelt  es  sich  bei  meinem  Gegner  nicht. 
An  Stelle  der  im  Oxforder  Drucke  überlieferten  Tabellen  macht 
er  eigene  neue  Tabellen.  Herr  Ziegler  selber  wird  wohl  nicht 
gedacht  haben,  dass  seine  Aenderungen  auch  bei  aufmerksamen 
Lesern  die  aus  der  Oxforder  Typographie  „Oxonii  e  Theatro 
Scheldoniano  anno  Dom.  1682'*  hervorgegangenen  verdrängen 
würden.  Ich  unterlasse  es,  die  angeblich  „echt"  Ptolemäische 
Tabelle  des  Mixolydios  Tonos,  welche  Ziegler  aufstellt,  hier  des 
Weitereu   zu  besprechen:  sie  verdient  es  nicht. 

Wer  für  ein  quellenmässiges  Studium  der  griechischen  Har- 
monik ein  wirkliches  Interesse  hat,  der  wird  für  die  Onomasie 
les  Ptolemäus  sich  an  die  Tabellen,  wie  sie  Wallisius  veröffent- 
icht,  nicht  aber  wie  Ziegler  dieselben  verunstaltet  hat,  zu  halten 
)aben. 

Dass  die  Tabellen  der  Oxforder  Ausgabe  die  genuinen 
Pabellen  des  Ptolemäus  sind,  wird  derjenige,  welcher  ihnen  ein 
lorgfaltiges  Studium  zuwendet,  alsbald  iune  werden.  Sie  recht- 
'ertigen  sich  selber  durch  die  iimere  Logik,  dass  die  the tischen 
{länge  in  einer  bestimmten  Beziehung  zu  den  Obertonen 
ler  modernen  Akustik  stehen.  Carl  Lang  sagt  in  seinem 
Kurzen  Ueberblick  über  die  griech.  Harmonik,  Heidelberg  1872", 
iner  Schrift,  die  nicht  bloss  die  von  anderen  gewonnenen  Resul- 
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täte  in  lichtvoller  Weise  zusammenfasst,  sondern  auch  eine  FiL 
eigener  Resultate  darbietet ,  auf  S.  24:  ,,  Ausser  der  Pjthag 
reischen  und  der  Aristoxenischen  (temperirten)  Stimmung  gi 
es  noch  eine  dritte,  die  sogenannte  natürliche,  von  der  die  Alti 
eine  höchst  dürftige  Spur  von  der  Eenntniss  der  Obertöne  l 
dem  Peripatetiker  Adrastos  abgerechnet  (Zeitalter  des  Ptol 
maus),  freilich  nichts  wussten.  Wenn  wir  nämlich  z,  B.  auf  de 
Claviere  das  tiefere  F  anschlagen,  so  hören  wir  leicht  Eaglei 
das  höhere  f,  c,  f  und  a.  Man  nennt  diese  oberhalb  des  a 
geschlagenen  Tones  liegenden  Mitklinger  Obertöne.  Die  Hu 
Sache,  dass  jeder  musikalische  Klang  (mit  einziger  Ausnahme  i 
durch  pendelartige  Schwingungen  hervorgebrachten  *  einfache 
Tones  der  Stimmgabel)  mehrere,  unter  gHnstigen  Bedingung 
8 — 10  Obertöne  enthält,  —  man  hat  diese  Obertöne,  bxw.  Pi 
tialtöne,  nicht  unpassend  mit  den  Spektralfarben  im  weis» 
Lichte  verglichen,  —  ist  durch  Experimente  als  objectiv  wiikli 
erwiesen.  Stellen  wir  dies  in  einem  Accorde  mit  dem  Gnu 
tone  (F)  bzw.  als  harmonische  Reihe  dar,  so  erhalten  wir: 

Obertöne 
Erster  Ob.  zweiter  Ob.  dritter  Ob.    vierter  Ob.    ftlDfterUb. 


m 


^=A 


Grondton 

So  weit  Carl  Lang.  Von  den  vorstehenden  fünf  ObertBn 
ergibt  sich  sofort,  dass  sie  mit  folgenden  fQnf  Klängen  des  Pk 
lemäischen  Tonos  Lydios  identisch  sind  (den  Tones  LjdM 
selbstverständlich  in  der  Transpositionsscala  ohne  YonioAtt 
gedacht): 

f  c"  7  7i  " 

Ljdischer      LydiBche      Lydische      Lydische      LjdiMlit 
ProslambaD.      Hypate  Mese  Triie  Neli 

Die  harmonische  Bedeutung  dieser  fünf  Klänge  ist  folgende: 

Dominante     Tonica      Medianta 
Unterquart  Oberten 

Von  unserem  modernen  F  dur  unterscheidet  sich  der  Ptoleniiid 
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)Dos  Lydios  dadurch^  dass  jenem  die  Quarte  b  zu  Gebote. steht, 
esem  nicht. 

ImTonos  Phrygios  des  Ptolemäus  werden,  dieselbe  Trans- 
•sitionsseala  ohne  Vorzeichen  vorausgesetzt^  die  entsprechenden 
änge  und  Tonnamen  folgende  sein: 

g  d  g  h  'S 

Phryg.  Phryg.  Phryg.  Phryg.  Phryg. 

Proslamb.      Hypate  Mese  Trite  Nete 

e  harmonische  Bedeutung  dieser  Klänge  ist  folgende: 

Dominante     Tonica       Mediante 
ünterquart  Oberterz 

m  unserem  modernen  G  dur  unterscheidet  sich  der  Ptolemäische 
nos  Phrygios  dadurch,  dass  jenem  die  grosse  Septime  fis  (als 
itton)  zu  Gebote  steht,  diesem  nicht. 

Im  Tonos  Hypophrygios  des  Ptolemäus  werden,  dieselbe 
anspositionsscala  ohne  Vorzeichen  vorausgesetzt,  die  entspre- 
enden  Klänge  und  Tonnamen  folgende  sein: 

c  g  7  e  g 

Hypophr.      Hypophr.     Hypophr.      Hypophr.      Hypophr. 
Proslamb.        Hypate  Mese  Trite  Nete 

ese  Klänge  haben  in  unserer  cdur-Scala  die  Function  der 

Dominante    Tonica       Mediante 
Unterquart  Oberterz 

Unter  den  sieben  Ptolemäischen  Tonoi  gibt  es  also  drei, 
II  Lydischen,  Phrygischen  und  Hypophrygischen,  in  welchen 
i  dynamischen  Theseis  eine  solche  Beschaffenheit  haben,  dass 
n  den  drei  für  die  harmonische  Beschaffenheit  massgebenden 
ängen  Hypate,  Mese,  Trite  (Unterquart,  Tonica,,  Mediante)  die 
ztere  den  Grenzklang  einer  grossen  Terz  bildet;  somit  ent- 
•echen  diese  drei  Tonoi  den  Dur-Scalen:  der  Tonos  Hypophry- 
>8  entspricht  genau  unserem  cdur,  der  Tonos  Lydios  kommt 
3erem  fdur,  der  Tonos  Phrygios  unseren  gdur  am  nächsten, 
'  Unterschied  besteht  darin,  dass  dem  Lydischen  Dur  die  Ober- 
irte  b  fehlt,  dem  Phrygischen  die  grosse  Septime  fis.  Unsere 
itige  Musik  wendet  diese  beiden  Dur-Tonarten  so  gut  wie  gar 
ht  an,  wohl  aber  sind  beide  in  dem  Systeme  der  Kirchen- 
e  vertreten:  das  Lydische  Dur  des  Alterthumes  heisst  auch 
te  Lydischer  Kirchenton  (Tono  Lidio),  das  antike  Phrygisch 
t  mit  dem  Mixolydischen  Kirchenton  zusammen. 
Von   den  übrigen  Tonoi  des  Ptolemäus    sind    der    Dorische 


A 

e 

Dorischer 

Dorische 

Proslamb. 

Hypate 

erster 

zweiter 

Oberton 

Oberton 
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und  der  Hypodorische  Moll-Tonarten;  denn  hier  ist  das  Intel 

von  der  Paramese   bis  zur  Trite  eine  kleine  Terz.     Doch  w 

der  TonoB  Dorios  noch  der  Tonos  Hypodorios  entsprechen  um 

modernen  MoU-Scalen  genau. 

Denn    der  Tonos  Dorios  hat   zu  «einen  Theseis  folg* 

charakteristische  Klänge: 

a  c  e 

Dorische       Dorische       Dorische 

Mese  Trite  Nete 

dritter  fOnfter 

Oberton  Oberton 

Der   vierte  Oberton  fehlt,  wir  haben  also   kein  Dur>,  wohl 

eine  Molltonart: 

Dominante      Tonica  Mediante 

Unterqoart  kleine  Terx 

Mithin  ist  nach  den  von  Ptolemäus  überlieferten  Dori» 
Theseis  die  Dorische  Harmonie  der  Griechen,  die  Transpositi 
scala  ohne  Vorzeichen  vorausgesetzt,  nicht  die  moderne  Ai 
Scala,  da  der  Leitton  gis  fehlt,  wohl  aber  kommt  die  Dori 
Harmonie  der  Alten  mit  dem  sogenannten  Aeolischen  Kirc 
tone  überein  und  findet  auch  in  den  modernen  Volksweisen, 
sonders  bei  den  Russen*),  eine  sehr  häufige  Anwendung. 

Der' Tonos   Hypodorios    des    Ptolemäus    hat   zu   se 

Theseis  folgende  charakteristische  Klänge: 

d"  f"  ä 

ny|>odor.      Hypodor.      Hypodor. 

Mese  Trite  Nete 

dritter  fttnfter 

Oberton  Oberton 

Der  vierte  Oberton  fehlt,  wir  haben  also  keine  Dur-,  wohl 

eine  Molltonart: 

Dominante      Tonica      Mediante 
Unterquai-t  kleine  Ten 

Mithin  bedingen  die  von  Ptolemäus  überlieferten  Hypo 
sehen  Theseis  nicht  eine  im   modernen  Musiksysteme  gehri 
liehe  D  moll-Scala,  denn  das  d  moll  des  Ptolemäus  entbehrt 
bloss  des   Leittones  eis,   sondern  ihm    steht  auch  der  Kl« 


D 

a 

Hypodor. 

Hypodor. 

ProBlamb. 

Hypate 

erster 

zweiter 

Oberton 

Oberton 

*)  Wer  die  jetzt  in  den  grÖBseren  deutschen  Städten  von  den 
des  Herrn  Slavianskj  vorgetragenen  mssischen  Chorlieder  gehOrt  Int 
werden  die  eigenthümlichen  russischen  Mollmelodien  mit  fehlendeni  L 
nicht  entgangen  sein.  Diese  Molltonart  ist  der  sogenannte  AeoUaelie  Kardi 
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nicht  zu  Gebote.  Unter  den  Kirchentönen  findet  sich  auch  diese 
Octaye^  der  sogenaunte  Dorische  Eirchenton. 

Von  den  Tonoi  des  Ptolemäus  bleiben  noch  zwei  übrig: 
der  Hypolydios  und  der  Mixoljdios. 

Tonos  Hypolydios. 

H  f  h  d  7 

Proslamb.       Hypate  Mese  Trite  Nete 

erster  dritter  fünfter 

Oberton  Oberton  Oberton 

Dies  stellt  weder  eine  Durtonart,  noch  eine  Molltonart  dar;  denn 
es  fehlt  nicht  bloss  der  vierte,  sondern  auch  der  zweite  Ober- 
ton, welcher  die  Dominante  reprasentiren  würde. 

Tonos  Mixolydios. 

E  h  e  g  li 

Proslamb.       Hypate  Mese  Trite  Nete 

erster  dritter  fünfter 

Oberton  Oberton  Oberton 

Auch  für  diesen  Tonos  des  Ptolemäus  wollen  die  Tonarten  der 
christlichen  Musik  kein  Analogon  darbieten*). 

Von  den  sieben  Tonoi  des  Ptolemäus  ergeben  die  Theseis 
des  Lydios,  Phrygios,  Hypophrygios,  Dorios,  Hypodorios  fünf 
Auch  in  der  christlichen  modernen  Musik,  beziehungsweise  in  dem 
Systeme  der  Eirchentöne  wohl  bekannte  Scalen,  in  den  stets  die 
^hetische  Mese  als  Tonica  fungirt. 

Schon  bei  Forkel  Band  1  Seite  326  heisst  es:  „Von  dem 
Ton  Mese  ist  merkwürdig,  dass  er  von  den  Alten  für  denjenigen 
Ton  gehalten  wurde,  nach  welchem  sich  alle  übrigen  Töne  richten 
^ussten.  Dies  versichert  nicht  nur  Euklides,  sondern  auch  Ari- 
^teteles  in  seinen  Problemen,  wo  gefragt  wird,  warum  alle  Töne 
einer  Tonleiter  nach  der  Mese  eingerichtet  und  gestimmt  werden? 
An  einer  anderen  Stelle  (Problem  20)  setzt  er  noch  hinzu,  dass 
alle  Melodie,  sie  möge  nun  höher  oder  tiefer  als  die  Mese  sein, 
beständig  eine  gewisse  Beziehung  darauf  haben  müsse.'' 

*)  Das  Vorwort  dieses  Buches  weist  darauf  hin,  dass  Ptolemäus,  dessen 
larmonik  mehr  eine  akustische  als  eine  musikalische  Arbeit  ist,  zwar  ein 
rosser  Akustiker  war  aber  dass  seine  Musikkenntnisse  in  vielen  Stücken 
nzureichend  sein  mochten.  So  scheinen  auch  die  7  Tonoi  des  Ptolemäus 
ach  einer  gewissen  Schablone  vielmehr,  als  unter  Berücksichtigung  der 
faktischen  Musik  ausgeführt  zu  sein.  Das  gilt  von  den  Tonoi,  deren 
amen  mit  Hypo-  und  Mixo-  gebildet  sind. 
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Die  Stelle  Aristoteles'  Probl.  19,  19  lautet:  zfat  vi  iav  fiiv 
ng  xLvrjörj  fnidiv^    ccQfioöag    Öi   rccg   alXag   xoQÖäg   otd%Qfjtai  ta 
opyai/o),  ov  ftovoi/   orav  xatoc  xov  zrig  fudörig  yivfjftai  ^p^oyyov, 
kxmal  xal  (paivaraL  ccvaQiioörov  ^  alka  xal  xaxä  ri^v  akktiv  ^ko- 
dlav  iav  öa  zrjv  kixavov  ^  xiva  akkov  fpd'oyyov,  xoxb  q>aivexai 
SLaq>aQaiv    /xorot/,    oxav   xaxaivy    xig   %Qri^ai\  *H  avkoymg  xovro 
öviißaLvai;  ndvxa  yaQ  xa  XQrjöxa  fuikrj  nokkdxig  tq  l^tfji  XQW^^^ 
xal  ndvxag  of  dyad^ol  noLr^xal  nvxva  ngog  xtpf  [liötiv  anavxm6i 
xav  dnakd'ioOi  xa%v   inavaQ%ovxav^   ngog  dh  akkfiv   ovtmg  ovdf- 
^lav.     Ka%a7caQ  ix  xäv   koyov  ivlfov  il^aL(^^ivxmv  6w8i6iuav^ 
ovx  aöxLv  6  koyog  'EkkrjvLXogj  olov  x6  „rc"  xal  x6  „toi",  xd 
avLOL  8\  ov%\v  kimov0Lj  diic  x6  xotg  (ihv  avayxalov  Bivai  juif^6^ 
Tcokkdxig  1]   ovx  a6xav  koyog  ^Ekkrivixog,  xotg  dh  fti}.     ovxm  nal 
xav   (fd'oyycov   fj   (laöi^   Söxag  6wda6(i6g  iöxi  xal  fiaXiöta  xiv 
xakäv  öid  xb  Tckaiöxdxig  ivvndQ%aiv  xov  (pd'oyyov  avtijg.    Wir 
erfahren  aus  dieser  interessauten  Auseinandersetzung  folgendes: 
jyWenu  man  die  ^aöri   zu  hoch  oder  zu  tief  stimmt,  die  übrigen 
Saiten   des   Instruments   aber  in  ihrer   richtigen   Stimmung  ge 
braucht;  so  haben  wir  nicht  bloss  bei  der  lidötj^  sondern  auch 
bei   den    übrigen    Tönen    das    peinliche   Oeftihl    einer    unreinen 
Stimmimg  —  dann  klingt  also  Alles  unrein.   Hat  aber  die  fUtffi 
ihre  richtige  Stimmung  und  ist  etwa  die  Lichanos  oder  ein  anderer 
Klang  verstimmt,  dann  zeigt  sich  die  unreine  Stimmung  nur  an 
den  Stellen  des  Musikstücks,  wo  eben  dieser  verstimmte  Ton  er- 
klingt/'   Weiter  erfahren  wir:  „In  allen  guten  Compositionen  ist 
die  liiöti  ein  sehr  häufig  vorkommender  Ton  und  alle  guten  Com- 
ponisten  verweilen  Ttvxvic  —  d.  h.  sehr  häufig  —  auf  der  fi^tfi},  und 
wenn  sie  sie  verlassen  haben,  kehren  sie  bald  wieder  zu 
ihr   zurück,   was  bei  keiner   einzigen   anderen  Saite   in  dieser 
Weise    geschieht/'     Dann    wird   diese   musikalische  EigenthQm- 
lichkeit    mit   einer  Eigenthümlichkeit   der   griechischen  Sprache 
verglichen:  „Es  gibt  einige  Partikeln,  wie  z.  B.  tß  und  roi,  die, 
wenn   das   Griechische   ein    wirklich    griechisches   Colorit   haben 
soll,  häufig  gebraucht  werden  müssen  —  werden  sie  nicht  ge- 
braucht, so  erkennt  man  daran  den  Ausländer;  andere  Partikeln 
dagegen  können,  ohne  dem  griechischen  Colorit  Eintrag  zu  ihun, 
ausgelassen  werden.     Was  jene  so  recht  eigentlich  griechischen 
Partikeln  für  die  Sprache  sind,  das  ist  die  iiiötj  fftr  die  Mosik: 
ihr  häufiger  Gebrauch  verleiht   den  griechischen  Melopöien  ihr 
eigentlich  griechisches  Colorit." 
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Aefanliches  berichtet  Dio  Chrysostomos  (unter  Domitian, 
Nerva  und  Trajan),  welcher  68,  7  vom  Stimmen  der  Saiten- 
instrumente sagt;  man  habe  zuerst  der  Mese  den  richtigen  Klang 
gegeben  und  erst  nach  diesem  auch  die  übrigen  Saiten  gestimmt, 
iv  XvQa  rbv  fidöov  <pd^6yyov  xataözT^öavrsg  insixa  nQog 
tovtov  aQfio^ovrai  roig  aXXovg'  ei  dh  fiij,  oväs^iav  oväd- 
nots  ccQfioviav  axodi^ovöLV. 
Aus  den  beiden  Stellen  der  Aristotelischen  Problemata  und  des 
Dio  Chrysostomos  glaubte  die  erste  Auflage  meiner  Harmonik 
die  Folgerang  ziehen  zu  müssen,  dass  damit  der  Mese  die  har- 
monische Bedeutung  der  Tonica  vindicirt  sei.  Unabhängig  von 
mir  wurde  dies  auch  durch  Helmholtz  aus  den  Aristotelischen 
Problemen  gefolgert,  freilich  nur  für  die  Dorische  Tonart;  denn 
Helmholtz  bezog  jene  Mese  der  Aristotelischen  Probleme  nur  auf 
die  dynamische,  nicht  auf  die  thetische  Mese.  Die  Stellung  aber, 
welche  die  Tabellen  des  Ptolemäus  der  thetischen  Mese  als  der 
Tonica  zugleich  für  die  Dorische,  Phrygische,  Lydische  und  die 
übrigen  Octayengattungenyindiciren,lässt  schwerlich  einen  Zweifel, 
dass  auch  in  den  Aristotelischen  Problemen  und  bei  Dio  Chryso- 
stomos, dem  jüngeren  Zeitgenossen  des  Ptolemäus,  die  thetische 
Mese  gemeint  ist:  dieselbe  Dorische,  Phrygische,  Lydische  u.  s.  w. 
Mese  wie  in  den  „Theseis"  des  Ptolemäus. 

Wer  mag  da  noch  ferner  mit  Ziegler  behaupten,  dass  die 
Ptolemäischen  Tabellen,  wie  sie  in  der  Ausgabe  des  J.  Wallis 
vorliegen,  gleichlautend  in  der  Oxforder  Quart -Ausgabe  von 
1682  und  in  der  Oxforder  Folio  -  Ausgabe  von  1699,  nicht  die 
genuine  Arbeit  des  Ptolemäus  repräsentiren,  sondern  zufälligen 
Irrungen  des  Oxforder  Typographen  ihr  Dasein  verdanken?  Die 
Integrität  der  in  den  Oxforder  Ausgaben  enthaltenen  Verzeich- 
nisse der  Ptolemäischen  Theseis  wird  nicht  bloss  durch  ihre 
innere  Logik  bezeugt,  dass  nämlich  die  thetische  Mese  für  die 
Dorische,  Phrygische,  Lydische  Octavengattung  die  Bedeutung  der 
Tonica,  die  Hypate  und  Nete  die  Bedeutung  der  Dominante  hat,  son- 
dern auch  durch  die  äussern  Zeugnisse  der  Aristotelischen  Probleme 
und  des  Dio  Chrysostomos.  Denn  man  wird  doch  nicht  im  Ernst 
annehmen  wollen,  dass  es  auf  Druckfehlern  oder  Setzfehlern  der 
Oxforder  Typographie  beruhe,  wenn  die  Stellen  des  Dio  Chry- 
sostomos und  der  Aristotelischen  Probleme  über  die  Mese  durch 
die  Ptolemäischen  Verzeichnisse  der  d^döeig  ihre  Bestätigung 
erhalten  haben! 

B.  WbstphaIi,  Theorie  der  griech.  Harmonik  u.  Melopöie.  11 
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§  21. 
Die  thetisohe  Onomasie  in  der  Bysantinisohen  Zeit. 

Die  Klan^rnamen  der  f^xot  des  Mauuel  Bryennioi. 

Wer  für  die  FtoleDiäischen  d^doeig  ein  wirkliches  Interea 
liat^  der  wird  nicht  versiluuien,  zu  deren  Vergleichung  auch  c 
Mittliciluiigeii  des  dem  14.  Jahrhunderte  angehörenden  Mani 
BryennioH  zur  Vergloichung  herbeizuziehen.  Derselbe  schrieb 
der  Compilutions-Manier  seiner  Zeit  aQfAovtxciv  flißXia  rgia^  i 
gedruckt  in  Johannis  Wallis  Opera  Mathemat.  III  p.  250 
Oxon.  IßOO.  Das  erste  Ijueh  gibt  in  der  Hauptsache  einen  Co 
nieutar  zu  Pseudo-Euklides,  die  beiden  folgenden  zu  der  Harmoi 
dos  PtolemäuH.  Vom  besonderen  Interesse  sind  einzelne  in  diese  l)\ 
stelhmg  der  altgriechischen  Melik  hineinverwebte  Capitel,  wek 
uns  mit  der  Tlieori«^  der  rsohsgiu  räv  fiilonoiäv^  wie  sie  Kry< 
nios  p.  485  nennt,  bekannt  macheu.   Es  sind  dies  folgende  Capit 

riegl  Tov  vno   noiiov  xo^diav  xov  fcevttKaidentaxoQiov  OQyavov  ?«ar 
twv  f^eciQtT(ov  xf  Hai  yvfOQifiav  oxrca  xovoßv  neQirxttai  (p.  406—408). 

BißUov  ß'  Xfirlfitt  ^ , 

Tlfffl   xov   nootp  Siaati^fiaxi  xrjg  (ptovijg  iatiP  Etucüzog  xm9  OKt»  rdr 
fnaaTov  o^x^xtQog  rj  ßagvxtQOg  (p.  408—410). 

BtßXiov  y    ti^^iia  S\ 

Ilfgl  xmv  oxTco  xt^g  akktodlag  tidav  ip.  481  -484:  die  Namen  ^tog  a| 
tog,   ^xog  nldyiog  nQaxog  ii.  .s.  w.,   der  Touumfang  eines  jeden  qioc, 
(itraßolrj  in  ciucn  anduntn  i^xog,  diu  naQatp^oQti  des  ^^off). 

RißUov  y    Tutiua  g'. 

Ufgl    Tfig  TrpoXijV'f (Off   rf    xal  nqoKQOvanog  xmv  rjjff   ntltpSiag  §l6m9 
Tfig  &f(ogovfih'¥ig  Iv  ttvxoig  notvmvtag  re  ttul  dtatpogag  {p.  486 — 487    Am  El 
dieses  AbschnittcH  die  Cladsificution  der  xilfia  und  dxtl^  lulnSiag  cAq^ 

Die  v^cirfQoi  aakonoioC  wenden  nach  der  Mittheilung  i 
Bryennios  acht  rnoi  an,  welche  sich  sofort  als  die  innerh 
einer  vollständigen  diatonischen  Octave  vom  Proslambanome 
bis  zur  Meso  möglichen  biÖ^  rot)  Öiu  ittiömv  herausstellen. 
sind  acht,  nicht  sieben  Octavengattungen,  weil  nicht  nur 
den  tiefsten,  sondern  auch  auf  den  höchsten  Tun  des  dta  moü 
eine  Scala  basirt  wird. 

In  jeder  Oetavengattung  sind  es  zwei  Töne,  welche  eine 
sonders  hervortri'tende  Bedeutung  haben,  die  sogenannte  fi 
und  vmcTJ}  des  jedesmaligen  y^x^g-  I-^i<*se  beiden  T5ne  des  i 
äind  es  nämlich,  in  welchen  die  demselben  angehörende  MeL 
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Aefanliches    berichtet    Dio    Chrysostomos    (unter   Domitian, 
Nerya  und  Trajan),   welcher  68,  7   vom  Stimmen   der   Saiten- 
instrumente sagt;  man  habe  zuerst  der  Mese  den  richtigen  Klang 
gegeben  und  erst  nach  diesem  auch  die  übrigen  Saiten  gestimmt^ 
iv  XvQa  tov  fidöov   (pd'oyyov  xaxaCxr^öavxeg  iiiaita  TtQog 
xovtov  agfio^ovrai  roig  aXkovg'  ei  äh  /xif,  ovds^iav  oväd- 
;ror£  ccQfioviav  aTtodd^ovöLV. 
Aus  den  beiden  Stellen  der  Aristotelischen  Problemata   und  des 
Dio  Chrysostomos  glaubte  die  erste  Auflage  meiner  Harmonik 
die  Folgerung  ziehen  zu  müssen,   dass  damit  der  Mese  die  har- 
monische Bedeutung  der  Tonica   vindicirt  sei.     Unabhängig  von 
mir  wurde  dies   auch  durch   Helmholtz  aus  den  Aristotelischen 
Problemen  gefolgert,  freilich  nur  für  die  Dorische  Tonart;  denn 
Helmholtz  bezog  jene  Mese  der  Aristotelischen  Probleme  nur  auf 
die  dynamische,  nicht  auf  die  thetische  Mese.    Die  Stellung  aber, 
welche  die  Tabellen  des  Ptolemäus  der  thetischen  Mese  als  der 
Tonica  zugleich  für  die  Dorische,  Phrygische,  Lydische  und  die 
übrigen  Octavengattungen  vindiciren,  lässt  schwerlich  einen  Zweifel, 
dass  auch  in  den  Aristotelischen  Problemen  und  bei  Dio  Chryso- 
stomos, dem  jüngeren  Zeitgenossen  des  Ptolemäus,  die  thetische 
Mese  gemeint  ist:  dieselbe  Dorische,  Phrygische,  Lydische  u.  s.  w. 
Mese  wie  in  den  „Theseis"  des  Ptolemäus. 

Wer  mag  da  noch  ferner  mit  Ziegler  behaupten,  dass  die 
Ptolemäischen  Tabellen,  wie  sie  in  der  Ausgabe  des  J.  Wallis 
vorliegen,  gleichlautend  in  der  Oxforder  Quart -Ausgabe  von 
1682  und  in  der  Oxforder  Folio  -  Ausgabe  von  1699,  nicht  die 
genuine  Arbeit  des  Ptolemäus  repräsentiren,  sondern  zufälligen 
hrungen  des  Oxforder  Typographen  ihr  Dasein  verdanken?  Die 
Integrität  der  in  den  Oxforder  Ausgaben  enthaltenen  Verzeich- 
nisse der  Ptolemäischen  Theseis  wird  nicht  bloss  durch  ihre 
innere  Logik  bezeugt,  dass  nämlich  die  thetische  Mese  für  die 
Dorische,  Phrygische,  Lydische  Octavengattung  die  Bedeutung  der 
Tonica,  die  Hypate  und  Nete  die  Bedeutung  der  Dominante  hat,  son- 
lern  auch  durch  die  äussern  Zeugnisse  der  Aristotelischen  Probleme 
md  des  Dio  Chrysostomos.  Denn  man  wird  doch  nicht  im  Ernst 
mnehmen  wollen,  dass  es  auf  Druckfehlern  oder  Setzfehlern  der 
)xforder  Typographie  beruhe,  wenn  die  Stellen  des  Dio  Chry- 
ostomos  und  der  Aristotelischen  Probleme  über  die  Mese  durch 
ie  Ptolemäischen  Verzeichnisse  der  ^iöetg  ihre  Bestätigung 
rhalten  haben! 

R.  Westphal,  Theorie  der  griech.  Harmonik  u.  Melopöie.  11 


162  V.   Die  Oütavengattungen  und  die  thetische  Onomaaie. 

§  21. 
Die  thetisohe  Onomasie  in  der  Bysantiiiisohen  Zeit. 

Die  Klangnamen  der  fixoi  des  Manuel  Bryennioi. 

Wer  i'flr  die  Ptoleniäi.scheii  d^döeig  ein  wirkliches  Interes 
liat^  der  wird  nicht  versiiunieu,  zu  deren  Vergleichung  auch  i 
Mittheiiungen  des  dem  14.  Jahrhunderte  angehörenden  Manc 
Bryennios  zur  Vergleichung  herbeizuziehen.  Derselbe  schrieb 
der  Compilat|ions-Manier  seiner  Zeit  ccQ^ovixmv  ßißXta  rpur,  i 
gedruckt  in  Johannis  Wallis  Opera  Mathemat.  III  p.  259 
Oxon.  1099.  Das  erste  Buch  gibt  in  der  Hauptsache  einen  Coi 
nieutar  zu  Pseudo-Euklides,  die  beiden  folgenden  zu  der  Harmoi 
des  IMolemäuH.  Vom  besonderen  Interesse  sind  einzelne  in  diese  I)i 
Stellung  der  altgriechischen  Melik  hineinverwebte  Capitel,  welc 
uns  mit  der  Theorie  der  vsoirsQin  xäv  (isXonoiäv^  wie  sie  Hry( 
nios  p.  485  nennt,  bekannt  machen.   Es  sind  dies  folgende  Capii 

Bißliov  ß'  tiirjiia  y'. 

riegl  toi)  vno  noitov  xoQ/tmv  xov  itevxtnatdenaxoQdov  ogyaroff  ?Mffi 
Twv  i^aiQtttov  xe  huI  yvoag^fnov  oxtoo  xoviov  nBQiixttai  (p.  406—406). 

BißXiov  ^  xfi^fia  ^. 

TIcqI  xov  nooca  Siaaxfjfutxt  xrjg  iptovrig  iaxiv  Entcczog  f«r  onxm  t6f^ 
indaxov  o^vxsgog  rj  ßagvxtgos  (p.  408—410). 

BißXiov  y    T^^fuv  ^. 

IlfQl  rmv  oKxa  xtjg  fitltodiag  eiSav  {p.  481  -484:  die  Namen  ijm  *f 
rog,  {{Off  nXdyiog  ngtöxog  u.  h.  w.  ,  der  Tonumfang  eines  jeden  i}20c,  < 
fisxaßoirj  in  einen  anderen  fixog^  diu  naQutp^oQd  des  fixog). 

RißUov  y    xfifjua  ?'. 

rifgl  rrjg  liQoXrjrpi-cag  xs  xal  nQOKQOvafag  xmv  x^g  fulci>S{ag  flSm  t 
xqg  d'ftoQOVnh'f^g  Iv  uvxoig  xoivmv^ag  rr  nal  ^icrqpopaff  (p.  485->-487.  Am  El 
dioBes  Abächnitteu  die  Classification  der  xtXfta  und  dxtXq  ^tlmSüig  ia^^ 

Die  vfcirsQOL  nakonotoC  wenden  nach  der  Mittheilnng  ( 
Ijryennios  acht  rix^n  an,  welche  sich  sofort  als  die  innerhi 
einer  vollständigen  diatonischen  Octave  vom  Proslambanomei 
bis  zur  Mese  möglichen  siöi]  xov  diä  naoäv  herausstellen. 
sind  acht,  nicht  sieben  Octavengattungeu,  weil  nicht  nur 
den  tielsten,  sondern  auch  auf  den  höchsten  Ton  des  diA  xmi 
eine  Scala  basirt  wird. 

In  jeder  Octavengattung  sind  es  zwei  Tone,  welche  eine 
sonders   hervortretende  Bedeutung   haben,    die  sogenannte  (i 
und  vTtdrri  des  jedesmaligen  J]xog,     Diese  beiden  T5ne  de«  % 
sind  es  nämlich,  in  welchen  die  demselben  angehörende  Meli 


§  21.   Die  tbetische  Onomasie  in  der  Byzautinischen  Zeit.         163 

eschlossen  werden  kann.  Kein  anderer  Ton  als  nur  einer  von 
iesen  beiden  kann  die  Melodie  zu  Ende  führen,  und  yon  beiden 
ÖQen  wiederum  bevorzugt  die  Praxis  der  Melopoioi  die  fidör^  als 
3D  gleichsam  normalen  Abschluss;  denn  die  auf  die  fiiöri  des 
desmaligen  Tixog  ausgehende  Melodie  wird  als  die  vollständig 
»schliessende  (rdXetov  £ldog)f  die  auf  die  vnaxri  ausgehende  als 
e  unvollständig  abschliessende  {&xbX%q  eldog)  bezeichnet.  Da 
e  wcdtrj  eine  Unter quarte  unter  der  iid^ri  liegt ,  so  kann  es 
cht  weiter  fraglich  sein,  dass  die  iisöri  die  tonische  Prime,  die 
tdrri  die  Unterquart  d.  i.  die  Oberdominante  der  Tonart  ist  und 
e  vollständig  und  unvollständig  schliessenden  Melodien  der  byzan- 
üschen  Melopoioi  berühren  sich  also  aufs  nächste  mit  den  sog. 
Ukommenen  und  unvollkommenen  Schlusscadenzen  der  abend- 
ndischen  Eirchentöne. 

Die  einzelnen  Octavengattungen  führen  folgende  Benennungen, 
id  zwar  in  der  absteigenden  Reihenfolge  der  acht  Octavenklänge 
Jryenn.  3,  4): 

1.  fjxos  nffaxog,  5.  17x0;  nXdyiog  ngcitog, 

2.  ^los  Sbvzsqoq,  6.  ]72<'ff  nldyiog  devtSQOg, 

3.  ^log  XQLtog,  7.  fjxog  ßotQvg  (nicht  nldyiog  rgirog), 

4.  T^xog  xstaQTOSj  8.  "^xog  nldyiog  xstaQtog  d.  i.  der  um 

eine  Octave  tiefere  ijxog  ngatog. 

Ausser  dieser  Nomenclatur  gibt  es  noch  eine  andere,  die  indess 
i  der  Praxis  der  Melopoioi  seltener  angewandt  zu  werden  scheint: 

1.  'TnsQfjLi^olvSiog ,  5.  Jmgiog  iq  *Tnofti^olvdiog , 

2.  Mi^olvdiog,  6.  *Tnolv6iog, 

3.  Avdiog,  7.  ^TnotpQvyiog , 

4.  ^gvyiog  ^  ^TnovnsQfti^olvdiog ,  8.  ^Tnoömgiog. 

Was  die  relative  Höhe  und  Tiefe  der  einzelnen  Elängd  eines 
den  '^x^S  betrifft,  so  ist  dieselbe  von  Manuel  Bryennios  aufs 
maueste  angegeben.     Für  die  Scala  ohne  Yorzeichnung: 

Tov  a    rixov       zov  ß'  rjxov       xov  y    rjxov       xov  if  tixov 
(TnBQ^niolvd.)   (Mi^olvdiov)         {Avdiov)  {^gvyCov) 

^^^^^^^^^s^^^^^^^^^  ^^^^^^^^^«^^^^^^^^^  ^^^^^^^^^.^^^^^^^^^  ^^^^^^^^^,^^^^^^^^^ 

vndxr\     fisarj     vndxri    C'^<fV     ^ndxrj     (tiari     vndxf\    fisari     vndxrj 


I 


^^3^^5^^^=3 


r-T-^-f 


^SEg 


r    '   X 

vndxrj     fisarj     vndxri    fiiarj    vndxri     fiiorj    vnaxrj    fiiarj 

xov  nlaylov  a    xov  nlaylov  ß'      xov  ßagiog     xov  nlctyiov  df 
rixov  Tl%ov  ^Zov  fliKOv 

{dmgiov)         (Tnolvdiov)     (Tno<pQvy£ov)  (^Tnodmgiov) 

11* 
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V..Die  Octavengattungen  udcI  die  theÜBche  Onomaaie. 


^Hxog  ngoitoq 


$ 


i-:^ 


B 


Jtnz^ 


Aov 


i 


nldyiog  ngm- 

Z0£ 


ÖtVTtQOg 


nltiyiog  9ev' 

TtQOg 


zQhog 


ßa(fvg 


xtzuQxog 


[nXayiog  re- 


?   ^ 


^-^^ 


-^S^ 


'TVm 
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In  der  hier  festgehaltenen  Reihenfolge  sind  die  Tonarten  nach 
hrer  sogenannten  „xott/coi/ta"  (dem  byzantinischen  Quinten-  oder 
ielmehr  Quartenzirkel)  geordnet.  Bryenu.  III,  5  p.  485.  Ein 
jder  ^xog  zerfällt  nämlich  in  zwei  Tetrachorde:  ein  ßccQVxsQOv 
•TQcixoQäov  von  der  vndxri  bis  zur  iii6ri  (Unterquarte  bis  Tonica) 
od  ein  o^vxbqov  raxQcixoQdov  von  der  fiB0ri  bis  zur  vT^xr^  (Tonica 
is  Oberquarte);  die  Proslambanomene  veird  bei  dieser  Tetrachord- 
iütheilung  und  der  auf  sie  basirten  xoivavia  ganz  ausser  Acht 
(lassen.  Das  o^xsqov  xsxgdxoQdov  des  '^x^S  ^Qcixog  bildet  die 
ihere  Antiphonie  (d.  i.  höhere  Octavenlage)  von  dem  ßaqvxsQOv 
xqdxoQÖov  des  nkayiog  tcqAxoq]  das  6i,vxBQ0v  XBXQdxogSov  des 
[ayLog  jCQäxog  ist  mit  dem  ßaQvxBQOv  xBXQdxoQÖov  des  ^x^S  Sbvxb- 
)g  homophon,  und  in  derselben  Weise  statuirt  Bryennios  auch  für 
le  übrigen  benachbarten  tjxoi  eine  Homophonie  oder  Antiphonie 
?r  Tetrachorde.  Die  Homophonie  haben  wir  durch  ungebrochene, 
ie  Antiphonie  der  Tetrachorde  durch  punktirte  Qnerlinien  be- 
lichnet.  Eine  xotvcovia  zweier  Octavengattungen  im  engeren  und 
gentlichen  Sinne  findet  nur  dann  statt,  wenn  das  eine  Tetrachord 
er  einen  mit  dem  anderen  Tetrachorde  der  anderen  homophon 
t.  Derjenige  '^x^S^  dessen  unteres  Tetrachord  die  tiefere  Anti- 
honie  von  dem  höheren  Tetrachorde  eines  anderen  ^x^^  bildet, 
eisst  dessen  rjxog^j^kdyLog'',  Die  rjxoi^  Ttldyioc  sind  also  nicht 
asselbe  wie  die  modi  plagales  der  abendländischen  Musiker, 
bwohl  dieser  Name  offenbar  in  den  jiXdytov  ^;t04  seinen  Ur- 
)ruug  hat.  Derjenige  rjxog^  dessen  unteres  Tetrachord  die  tiefere 
ntiphonie  vom  oberen  Tetrachorde  des  tjxog  xQixog  bildet,  sollte, 
ie  Manuel  Bryeimios  sagt,  eigentlich  jtXdyiog  XQixog  heissen. 
tatt  dessen  nennen  ihn  die  Melopoioi  den  ^x^S  ßccQvg.   Bryenn. 

484.  So  konnte  er  nur  heissen,  wenn  er  unter  den  byzan- 
oischen  ^x^''  ^^^  tiefste  war  (seine  Hypate  ist  das  tiefe  H). 
un  wird  zwar  noch  ein  rjxog  statuirt,  dessen  Hypate  noch  um 
Qen  Ganzton  tiefer  steht  als  die  des  ßaQvg^  nämlich  der  ^x^S 
raQxog  TtXdyiog  oder  vjtodoiQLog;  aber  da  dieser  kein  selbstän- 
jer  rjxogj  sondern  nur  die  tiefere  Octave  des  "^x^S  ytQcixog  ist, 

darf  angenommen  werden,  dass  wenigstens  ursprünglich  der 
renannte  f^xog  ßccQvg  in  der  That  die  Reihe  der  Tonarten  nach 
•  Tiefe  zu  abschloss  und  dass  wie  bei  den  Abendländern,  so 
prünglich  auch  bei  den  Byzantinern  nicht  mehr  als  sieben 
larten  recipirt  waren.  —  Bei  der  Bezeichnung  der  'tjxoc  mit 
diogj   0Qvyiog^  ^cjQLog  u.  s.  w.  wird  derjenige  ^x®S?  dessen 
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höheres  Tetrachord  mit  dem  tieferen  Tetraehorde  eines  anderen 
homophon  ist,  durch  Vorsetzung  der  Präposition  wto  bezeichnet 
Dalier  sagte  man  statt  /^dgiog  auch  'Tbro/xt|oAvdto; ,  statt  <P|pu> 
yiog  auch  'TjtovnsQinJiokvöiog, 

Die  älteren  Musiker  bestimmen  die  einzelnen  Octaveugattongen 
dadurch;  dass  sie  augeben,  welche  Töne  des  Doppeloctay- Systems 
die   Grenztöne    einer  jeden    Octavengattung  sind.     Vergl.  §  lä 
Auch  Manuel  Bryennios  geht  bei  seiner  Darstellung  der  7i%oi  tob 
einem  Doppel  •  Octavensystem  aus.    Den  15  Tönen  desselben  gibt    : 
er   dieselben   Namen,   welche   die  Töne  des   alten  Doppelocti^    | 
Systems  führten.     Aber  nichts  desto  weniger  ist  dieses  dX^  Im    j 
naöäv  des  Bryennius  ein   anderes  als  das  der  älteren  Musiker,    ' 
welches  wir  8.  126  ff.  beschrieben    haben*).     Von  jenem  aJüm 
dlg  dicc  naaäv  konnten   wir  sagen:   Es   enthält  zwei  Aeolische 
oder    liypodorische   üctavengattungen:    ahcdefga.     Dagegii 
ist  das  von  Bryennios  für  die  8  ^^^^  zu  Grunde  gelegte  dlg  im 
naöcov  derartig  construirt^  dass  es  nicht  zwei  Aeolische,  senden 
vielmehr  zwei  Ionische  (oder  Hypophrygische)  OctavengattnngBi 
iimfasst:  g  a  h  c  d  e  f  g.     Auch  hierbei  fallt  sofort  die  Uebereii- 
Stimmung  mit  den  Musikern  des  abendländischen  Mittelalters  ii 
die  Augen,  welche  der  Scala  A  H  C  D  E  F  u.  s«  w.  noch  ein  li^ 
feres  G  (das  tiefe  rdfifia)  vorausgehen  Hessen. 
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Mauucl  Bryennios. 
Von  diesem  seinem  dta;ra0(di;-8ysteme  sagt  Bryennios  2,  3:  Dil 

*)  Das  Ultcre  dig  Sia  naoöav  oder  stf  rrf  xai^f  xdxop^ov  beschreibt  Dijes 
nios  1,  2  p.  360.  Dass  diesen  von  demjenigen  Pi-Dtekaidekachorde,  «^ 
L-hes  er  für  die  byzantinischen  ilx^i  ^.u  Grande  legt  (8,  3.  4;  S,  4.  5) 
Bobiedt^n  ist,  wird  zwar  nicht  Ton  ihm  gesagt,  ergibt  sich  aber  mit 
aus  der  Stelle  2,  4  )>.  405. 
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tfj  vnaxeyv  desselben  (A)  ist  die  Hypodorische  Hypate,  die 
maxri  vnaxüov  (H)  ist  die  Hypophrygische  Hypate,  die  At%a- 
imdxav  (c)  die  Hypolydische  Hypate,  die  ^tiöri  (d)  die  Dorische 

Hypomixolydische  Hypate,  die  nagvitaxiei  ^dffmv  (e)  die 
gische  oder  Hypohypermixolydische  Hypate,  die  Xixavog 
w  (f)  die  Lydische  Hypate,  die  iiiari  (g)  die  Mixolydische 
ite,  TcaQttfiearj  (a)  die  Hypermixolydische  Hypate.  Analog 
Hypate  wird  auch  die  Mese,  Nete  und  die  Proslambanomene 
i  jeden  ^%og  bestimmt.  Dann  heisst  es  2,  4:  das  Hypo- 
gische  (d.  h.  seine  Proslambanomene  oder  Nete)  liegt  einen 
g  unter  dem  Hypodorischen,  einen  xovog  über  dem  Hypo- 
ichen,   ein  XQLtKiixovtov  über  dem  Dorischen,  ein  dta  xsOöa- 

über  dem  Phrygischen,  ein  dicc  nivxs  über  dem  Lydischen, 
a  xexQccxovog  über  dem  Mixolydischen,  einen  Ttevxdxovog  über 
Hypermixolydischen;  und  ebenso  wird  auch  für  die  übrigen 

ihr  Abstand  von  einem  jeden  iJ;i^og  angegeben,  so  dass  hier- 
h  auch  zwischen  den  einzelnen  Tonen  eines  jeden  ^x^S  und 
zu  Grunde  gelegten  Doppeloctav-Systems  die  Intervalle  aufs 
ueste  bestimmt  sind.  Es  drängt  sich  die  Frage  auf,  woher 
Verschiedenheit  zwischen  dem  alten  und  dem  von  den  By- 
inern  construirten  Doppeloctav-System  und  zwischen  der  alten 

der  byzantinischen  Benennung  der  Octavengattungep?  Man 
hte,  dass  die  Herbeiziehung  eines  Doppeloctav-Systems  mit 
Namen  TtQogkafißavoiidvri^  vTtdzrj  v7tdx(0Vj  naQVTcaxri  tmdxoov^ 
vog  vndxov  u.  s.  w.  und  die  Bezeichnung  der  ^jrot  mit  den 
len   Mixolydisch,  Lydisch,   Phrygisch,  Dorisch,  Hypolydisch 

w.  erst  die  That  eines  gelehrten  Recurrirens  auf  die  schon 
st  der  Praxis  entschwundene  Tradition  der  Aristoxeneer  und 
Ptolemäus  ist.     Schon  die  Aristoxeneer  der  Eaiserzeit  reden 

der  Bezeichnung  der  Octavengattungen  „Mixolydisch,  Ly- 
1,  Phrygisch,  Dorisch"  u.  s.  w.  als  von  etwas  der  Vergangen- 

Angehörigem;  die  damals  vulgäre  Bezeichnung  ist  „erste, 
te,  dritte,  vierte  Octavengattung"  u.  s.  w.,  wobei  in  der 
ung  von  der  Tiefe  nach  der  Höhe  zu  fortgeschritten  wird, 
stverständlich  ist  es  nicht  der  Zweck  der  vorliegenden  aus 
zweiten  Auflage  wiederholten  Bemerkungen,  das  Verhältniss 
altgriechischen  Octavengattungen  zu  den  von  Manuel  Br.  be- 
chenen  rjxoi^  der  (ieXotcoloI  veoixcQOL  darzulegen;  sie  führen 
den  Nachweis,  dass  bei  den  vscixeQoi  der  nämliche  Klang, 
her  in  dem  eijien  rjxog  die  ^aöri  bildet,  in  dem  anderen  als 
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vndzri  erscheint,  dass  also  das  Princip  der  Ptolemäiacfaen  oi 
liaala  xara  d^töiv,  wie  es  von  mir  einer  200 jähriger  Vergessenb 
entrissen  ist,  bis  in  die  Zeit  der  Byzantiner  hineinreicht.  Nac 
weislich  hat  sich  die  thetische  Onomasie  der  Klänge  vou  i 
Zeit  an,  wo  sie  yon  Ptolemäus  ausführlich  besprochen  wird,  do 
länger  als  ein  Jahrtausend  behauptet*). 

§  22. 
Die  thetisohe  Onomasie  bei  AristoxenuB  und  Fseudo-BnUkl 

Un{<enauigkeiten  des  Ptolernftas. 

Die  früheren  Auflagen  meiner  griechischen  Harmonik  ging 
von  der  Ansicht  aus,  dass  Aristoxenus  nur  die  dynamische,  no 
nicht  die  thetische  Onomasie  der  Klänge  kenne.  Damals  giaul 
ich  (S.  351  der  zweiten  Auflage)  sagen  zu  dürfen:  ,ydie  ganze  h 
und  Weise,  wie  Ptoleniäus  von  der  thetischen  Onomasie  red 
zeigt,  dass  sie  unmöglich  etwas  erst  von  ihm  selbst  Erfunden 
ist.  Vielmehr  setzt  Ptolemäus  dieselbe  als  die  den  Lesern  sein 
Buches    bekannte   Onomasie  voraus,   und   die   folgenden  Erorl 


*)  In  einer  Münchener  Dissertation  des  Dr.  Tzeties  wird  gegen  nei 
Darstellung  eingewandt,  dass  di^  fixoi  der  orthodoxen  griecbischm  Kiit 
keineswegs  mit  denen  des  Bryennios  identisch  sind.  Freilich  werden  die»eU 
sowohl  iiA  Kirchengesangc  der  Russen  wie  der  Griechen  in  einer  snda 
Reihenfolge  als  bei  Manuel  Br.  gczUhlt:  der  letztere  überliefert,  wie  ich) 
reit»  bemerkte,  die  Reihenfolge  der  Modi  des  Abendlandes,  wie  Äe  i 
Hncbald  gezählt  und  benannt  werden.  Wie  ist  das  in  vemtehen?  AI 
andere  ivt  griechisch,  ist  griechisches  System;  aber  die  Nomenclft 
der  Ttxoi  ist  dieselbe  wie  bei  den  Modi  eccleuiarttici  des  Abendlandes!  Seh« 
lieh  lässt  sich  da»  anders  erklären,  als  dass  Manuel  BryennioB  nicht  d 
griechisch-byzantinischen  Reiche,  nicht  der  griechischen  ConfeMion,  loni 
dem  1204  durch  die  Lateiner  des  sogenannten  vierten  Krenuagei  gegrilndc 
Kaiserthumes  „Komani"n'\  in  welchem  die  römische  Confeuion  rar  Stu 
kirche  erklQrt  wurde,  angehört.  Die  Harmonik  des  Manuel  BryeDnios  ist 
interessante  Urkunde,  dass  in  dieser  lateinischen  Kirche  des  griechiid 
Ostens  die  Kirchentüne  des  Abendlandes  rccipirt  waren.  Mag  non  Mob 
Bryennios  dem  von  Conätantinopel  aus  administrirten  lateinischen  Kai 
thume,  mag  er  einem  der  lateinischen  Herzogthümer  von  Athen  und  TM 
Argos  oder  Nauplia  angehört  haben:  wie  der  Name  Br}'ennios  mit  EbImI 
donheit  auf  fränkischen  l'rsprung  hindeutet,  so  lässt  das  von  ihm  btsch 
bene  Musiksystem  der  Melopoioi  neoteroi  keinen  Zweifel  darflbcr,  i 
unter  seinen  rnoi  die  innerhalb  des  alten  byzantinischen  Reiche«  von 
Bekennern  der  abeudlandischen  Kirche  vertretenen  Modi  eccleiinslici 
verstehen  sind,  auf  die  man,  soweit  es  anging,  die  Theorie  der  griecUi 
mittelalterlichen  Musik  übertrug. 
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nmgen  werden  keinen  Zweifel  darüber  lassen  ^  dass  die  thetische 
Nomenclatnr  schon  eine  geraume  Zeit  vor  Ptolemäus  in  der 
Praxis  der  Masiker  aufgekommen  war  und  sich  hier  allmählig 
so  befestigt  hatte^  dass  Ptolemäus  sie  als  die  vulgäre  ansehen 
durfte."  Ich  war  so  weit  entfernt,  sie  auch  bei  Aristoxeuus 
Torauszusetzen;  dass  ich  vielmehr  die  dynamische  Onomasie  für 
die  bei  ihm  ausschliesslich  vorkommende  erklärte. 

Erst  meine  Uebersetzung  und  Erläuterung  des  Aristoxenus 
unterzog  den  §  100  der  Aristoxenischen  Harmonik  einer  näheren 
Beachtung: 

y,T>ie  Intervallgrössen  (bei  ihrem  schwankenden  Umfange 
in  den  Chroai)  und  (demzufolge  auch)   die  Tonhohen  der 
Klänge  ergeben  sich  als  unbestimmte  Begriffe  der  meli- 
sehen  Theorie;  dagegen  begrenzte  und  feste  Begriffe  sind 
die  kata  Dynameis,  die  kat'  Eide  und   die  katai  Theseis." 
A.  a.  0.  S.  359  gab  ich  die  Erläuterung: 
;,Die  hier  vorkommende  Zusammenstellung  ^kata  Dynameis' 
und  ^kata  Theseis'  lässt,   zumal  hier  von  Intervallgrössen  und 
xäv  q>^6yy{ov  täösig  die  Rede  ist,  keinen  Zweifel,  dass  Aristo- 
xenus dasselbe  meint  wie  die  Onomasia  kata  Dynamin  und  kata 
Thesin   bei  Ptolemäus.     Dass  dieser  von  Ptolemäus  so  ausführ- 
lich dargelegte   Gegenstand   auch    schon   in   der   Harmonik    des 
Aristoxenus  behandelt  war,  blieb  mir  in  der  ersten  und  in  der 
zweiten  Ausgabe  meiner  griechischen  Harmonik  noch  unbekannt. 
Ich  wusste  nur  dies,  dass    die   Aristoxenische  Nomenclatur  der 
Scalen-Elänge  mit  demjenigen,   was    bei  Ptolemäus    dynamische 
Onomasie  heisst,  identisch  ist.   Dass  auch  die  thetische  Onomasie 
des  Ptolemäus    dem   Aristoxenus    bekannt   sei,   dies   wusste   ich 
damals  noch  nicht.'' 

Dort  sagte  ich  ferner: 

„In  welchem  Abschnitte  Aristoxenus  die  ^xarä  dvvaiitv' 
näher  behandelt  habe,  sagt  er  nicht.  Yermuthlich  im  Abschnitt  XV 
bei  der  Erörterung  der  ^Scala-Elänge'.  Denn  soviel  wissen  wir, 
dass  die  dritte  Harmonik  des  Aristoxenus  die  dwd^sig  der 
q>^6yyoi,  *xal  avxo  tovro  xC  not  i6xlv  rj  Ävvafttff';  in  dem  Ab- 
schnitte nsgl  rmv  (p^6yy(ov^  dem  dritten  jenes  Werkes,  erörterte, 
vgl.  daselbst  §  14.  Betreffs  der  ^xara  %'i6iv^  müssen  wir  seinen 
Worten  in  §  17  wohl  Glauben  schenken,  dass  er  darüber  im 
Abschnitte  von  den  Systemen  unmittelbar  nach  den  Verschieden- 
heiten des  Schemas  und  der  Synthesis  handeln  will. 


172  V.   Die  OctavengattuDgen  and  die  thetische  Onomame. 

Leider  ist  uns  die  Ausführung  dieses  Abschnittes  i: 
handschriftlichen  Ueberlieferung  yollig  verloren.  Wir  fim 
keinem  der  yon  Aristoxenus  über  Harmonik  geschriebenen  1 
irgend  eine  Erwähnung  der  thetischen  Onomasie,  auch  i 
was  entfernt  darauf  hindeutet.  Auch  die  Musikschriftstelh 
Kaiserzeit,  welche  die  Aristoxenischen  Doctrin  za  Ghronde 
haben  aus  dem  Aristoxenischen  Abschnitte  von  der  Thesis  1 
Auszug  gemacht,  und  daher  ist  es  gekommen,  dass  die  tbe 
Onomasie  sich  so  lange  Zeit  dem  Auge  des  Forschers  entsoge 

Pseudo -Euklid,  der  sich  unter  allen  Aristoxeniaoer 
meisten  an  sein  Original  anzuschliessen  scheint,  ist  der  ei 
bei  dem  eine  Stelle  p.  18  auf  das  Aristoxenische  Capitel 
die  thetische  Mese  zurückzugehen  scheint.  Vermuthlich  is 
dieselbe  Stelle  des  Euklides,  welche  Forkel  im  Auge  hatte 
unten  S.  159),  als  er  auf  die  eigenthümliche  Bedeutung,  t 
von  Ptolemäus  und  von  Euklid  und  von  Aristoteles  der 
eingeräumt  wird,  hinweist.     Pseudo-Euklid  überliefert  näm 

'Anka  (ihv  [6v6v^fi,ara]  ovv  i6xL  xa  xgog  iiiav  iiiöf) 
lioö^^va'  SmXa  ö\  xa  XQog  dvo'  XQtxkä  Öh  tic  XQog  i 
TtoXkanlMöLcc  dh  ngog  nksiovag. 

Wie  kann  ein  System  mehr  als  eine  Mese  haben?  Das 
nur  so  verstanden  werden,  wie  wir  oben  S.  116  gelegentlic 
Hendekachordes  sagten,  dass  auf  ihm  zwei  Klange  ein  jed< 
Bedeutung  der  Mese  habe.  Aber  nicht  in  der  dynamischen 
dem  nur  in  der  thetischen  Onomasie  ist  der  Name  Mea 
für  jeden  der  beiden  Klänge  möglich.  Nun  gar  Systeme  mii 
vier,  ja  noch  einer  grösseren  Zahl  von  Mesen!  Dynaii 
Systeme  können  das  unmöglich  sein.  Die  Aristoxenische  ! 
welche  hier  dem  Pseudo-Euklid  vorliegt,  muss  von  den  \ 
geredet  haben.  Die  Stelle  des  Pseudo-Euklid  ist  freilieh 
nicht  erklärt.  Schon  früher  (in  der  deutschen  Aristoxenus-l 
Setzung)  musste  ich  gestehen,  dass  mir  die  xokXoKXd^ui  t 
^axa  des  Aristoxenus  ein  Räthsel  seien. 

Aristoxenus  übrigens  kann  bei  der  Darlegung  der  theti 
Onomasie  nicht  die  Methode  des  Ptolemäus  eingeschlagen  I 
der  diese  als  die  allgemein  bekannte  voraussetast  und  von  il 
die  dynamische  Onomasie  erklären  will.  Aristoxenus  aeln 
gekehrt  die  dynamische  Onomasie  voraus  und  gibt  Ton  Su 
gehend  eine  Erklärung  der  thetischen  Onomasie.  Dies  ai 
etwa   in   folgender   Weise  gethau    haben  (zweite   Hnnnon 
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Xni.  Abschn.  unmittelber  nach  dem  Schema  und  der  Synthesis, 
?gL  Aristoxen.  übersetzt  und  erläutert  S.  359  ff.): 

,,Wenn  von  den  sieben  Eide  dia  pason  gesagt  wurde,  dass  das 
erste  oder  Mixolydische  Eidos  von  der  Hypate  hypaton  und  der 
Paramesos  begrenzt  wird,  das  zweite  oder  Lydische  von  der  Par- 
kypate  hypaton  und  der  Trite  diezeugmenon  u.  s.  w.,  so  darf  man 
sich  nicht  zu  der  irrigen  Meinung  verleiten  lassen,  als  ob  dies 
die  einzigen  Namen  der  angrenzenden  Klänge  seien.  Vielmehr 
sind  das  die  Benennungen,  welche  wir  mit  Bücksicht  auf  die 
Dynamis  der  Klänge  gebrauchen.  Mit  Rücksicht  auf  die  Thesis 
derselben  dagegen  nennen  wir  von  den  beiden  Grenzklängen  einer 
jeden  der  sieben  Octaven  den  höheren:  Nete  diezeugmenon,  — 
den  tieferen:  Hypate  meson;  —  und  die  acht  Klänge  der  Octa- 
ven heissen  vom  höchsten  bis  zum  tiefsten  (unter  Weglassung 
des  die  verschiedenen  Tetrachorde  angebenden  Zusatzes  diezeug- 
menon und  meson): 

e   Nete 

d   Paranete 

c    Trite 

h   Paramesos 

a   Mese 

g  Lichanos 

f    Parhypate 

e   Hypate. 

Thetische  Oktachorde. 

'^  ^-^  '^  '^  N  ^^ 

"        ^        S  2S         S         2         « 

1     I     Ä  s     ä    ^     t 

HEhHHHHHH 
Erstes  (Mixolyd.)  Octaven  Eidos  hcdefgah 
Zweites  (Lydisches)  Octaven-Eidos  cdefgahc 
Drittes  (Phrygisches)  Octaven-Eidos  defgahcd 
Viertes  (Dorisches)  Octaven-Eidos  efgahcde 
Fünftes  (Hypolyd.)  Octaven-Eidos  fgahc  def 
Sechstes  (Hypophr.)  Octaven-Eidos  gahcde  fg 
Siebentes  (Hypodor.)  Octaven-Eidos  ahcde         fga 

Dieselben  Klangbenennungen  finden  sich  auch  auf  dem  2  Octa- 
ven umfassenden  Systema  teleion  ametabolon,  und  zwar  hier  in 
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einer  Bedeutung,  welche  dieselbe  ist  wie  bei  dem  vierten  od 
Dorischen  Octaven-EidoS;  dagegen  abweichend  von  der  Onomaa 
der  6  übrigen  Octaven-Eide.  Diese  Klangbenennongen  des  Systen 
ametubolon  sind  die  der  xatä  dvvafiLV  ovoiiaöia^  —  aind  d 
dynamischen  Klangnamen.  Es  sind  also  die  15  Klänge  des  Systeo 
ametabolon  benannt  worden  nach  der  Geltung  {8vvafus)y  weld 
sie,  als  Klänge  des  vierten  oder  Dorischen  Eidos  gefasst,  habe 
würden.  Denn  das  Dorische  Eidos  muss  der  Theorie  als  dl 
vornehmste  gelten. 

Thetische  Pentekaidekachorde. 

Die  8  dynamischen  Klänge  des  vierten  oder  Dorischen  Eid 
dia  pason  von  der  Hypate  (meson)  bis  zur  Nete  (diexeugmeno 
sind  im  grösseren  Systema  teleion  ametabolon  nach  unten  su  i 
eine  Quinte,  nach  oben  zu  um  eine  Quarte  erweitert  word< 
indem  man  für  den  höchsten  Klang  die  Benennung  Nete  hyp 
bolaion,  für  den  tiefsten  die  Benennung  Proslam banomenos  e 
führte. 
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ProslambanomenoSy  Mese  und  Nete  des  Systema  ametabol 
sind  also  die  Grenzklänge  zweier  kata  Synaphen  verbnndM 
Hypodorischen  Octaven-Eide;  Hypate  meson  und  Nete  dieni 
menon  sind  die  beiden  Grenzklänge  des  vierten  oder  Doriick 
Octaven-Eidos. 

Eine  nach  der  Analogie  des  Systema  teleion  ametaboli 
ausgeführte  Erweiterung  zur  Doppeloctave  hat  man  aack  bsidi 
thetischen  Onomasie  der  sieben  Octaven-Eide  vorgenommeDi  aiv 
man  für  ein  jedes  Eidos  der  Octave  unterhalb  der  Hjpals  ik 
Quinte  und  oberhalb  der  Nete  eine  Quarte  hinzufiigte;  dia  liil 
sten  Klang  der  so  gebildeten  Doppeloctav  nannte  man  den  fti 
tischen  Proslambanomenos^  den  höchsten  Klang  nannte  wM 
thetische  Nete  hyperbolaion. 
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Die  sieben  horizontalen  Zeilen  der  thetisehen  Pentekaideka- 
rde  und  die  vertical  durchschneidenden  15  Zeilen,  welche  die 
bische  Onomasie  der  15  Klänge  angeben,  werden  von  punk- 
en  Linien  schräg  durchschnitten,  welche  die  dynamische  Ono- 
sie der  Pentekaidekachordklänge  ergeben:  die  am  meisten  nach 
CS  zu  angebrachten  punktirten  Linien,  welche  die  Töne  A  ein- 
liessen,  zeigen  die  dynamischen  Proslambanomenoi  an;  die 
m  zunächst  nach  rechts  folgenden,  welche  die  Töne  e  ein- 
h'essen,  geben  die  dynamischen  Hypatai  meson  an,  und  so 
i  auch  die  dynamischen  Mesai,  die  dynamischen  Netai  die- 
gmenon  und  die  dynamischen  Netai  hyperbolaion  durch  punk- 
e  Linien  ausgezeichnet. 
Man  ersieht  aus  dieser  Tabelle,  dass  im  Pentekaidekachorde 
vierten  oder  Dorischen  Octaven-Eidos  (wir  haben  dasselbe 
ch  punktirte  horizontale  Parallelen  ausgezeichnet)  die  thetische 
)masie  der  Klänge  genau  dieselbe  ist  wie  die  dynamische  Ono- 
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masie,  dass  aber  in  den  Pentckaidekachorden  der  sechs  Qbrigen 
Octaven-Eide  die  thetische  Onomasie  der  Klänge  stets  von  der 
dynamischen  Onomasie  differirt. 

Tiefere  Klänge  als  die  dynamischen  Proslambanomenoi  und 
höhere  Klänge  als  die  dynamiächen  Netai  hyperbolaion  kommen 
in  der  praktischen  Musik  der  Griechen  nicht  vor.  Daraus  folgt, 
dass  alle  Klänge ,  welche  links  von  den  die  dynamischen  Pros- 
lambanomenoi anzeigenden  punktirten  Linien  stehen,  und  ebenso 
diejenigen,  welche  rechts  von  den  die  Netai  hyperbolaion  an- 
zeigenden Linien  stehon,  keine  reale,  sondern  nur  eine  ideile 
Existenz  haben.  Nichtsdestoweniger  werden  auch  diese  idealen 
Klänge  von  der  griechischen  Theorie  als  dynamische  Klinge 
vorausgesetzt  und  ein  jeder  von  ihnen  mit  demselben  dyna- 
mischen Namen  benannt,  wie  der  um  eine  DoppeloctaT 
höhere  oder  tiefere  Klang. 

Die  theoretische  Bevorzugung   der  Dorischen   Harmonie  ii 
der   dynamischen   Onomasie    der   Klänge   entspricht   genau  den 
Standpunkte,    welchen    Plato    für   die   musikalische   Praxis  ein- 
gehalten wissen  will.    Der  Terminus  ovoiiacia  xaxa  ^iöiv  wSrde 
vom  Standpunkte  der  Platonischen  Philosophie  ganz  und  gar  ver 
ständlich  sein.    Eine  ovoiiaöia  xaxa  %k6iv  würde  zufolge  der  voa 
Plato  im  Kratylos  gegebeneu  Darstellung  eine  Benennung  sein, 
welche  auf  dem  Uebereinkommen  der  menschlichen  Gesellachaftf 
auf  der  Convenienz,    auf  der  Sprachwillkür  beruht,   im  Gegen- 
sätze zu  einer  ovoiiaaia  xara  ^voiv^  einer  Bezeichnangp  weldie 
sich  aus  der  dem  Menschen  angeborenen  Natur  ergibt.     Km 
ipvöiv  und   xarä   %i6iv  sind    die  beiden  Gegensätze  des  Natftp* 
liehen  und  des  Willkürlichen  (des  Künstlichen).   Unter  den  grie- 
chischen Harmonien  ist  nach  Piatos  Auffassung  bloss  die  Doriache 
eine  echt  Hellenische  Harmonie,  die  übrigen  sind  barbarisdba 
Ursprungs,    aus    Phrygien    und    Lydien   eingeführt;    erat   diuch 
einen  gewissen  Act   der  Willkür,  eines  Uebereinkommens  aalar 
den  Musikern  von  Fach,  hat  man  neben  den  echt  HeUeniaehai 
Harmonien  auch  der  aus  der  Fremde  aufgenommenen  Phrygischai 
und    Lydischen    eine    gewisse    Berechtigung    verstattet:    nur  die 
Dorische  Harmonie,  als  die  echt  nationale,  ist  die  der  geanoMB 
Beanlagung  des  Hellenischen  Volkes  entsprechende!  ist  das  Üb- 
liche Kind  des  musikalischen  Hellas;  die  Phrygische  und  Ljdia^ 
würden  dagegen  bloss  Adoptivkinder  sein.     Unter  den  Beacich 
nungen  der  Klänge  würde  diejenige,  welche  denselben  als  *^^»fl— 
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er  Dorischen  Harmonie  zukommt,  eine  ovoinaöia  xara  (pvötv 
ein:  auf  diese  Benennungen  würden  die  Klänge  ein  natürliches, 
in  Geburtsrecht  haben;  die  Bezeichnung  der  Klänge  als  Klänge 
ler  nicht  legitimen  Phrygischen  und  Lydischen  Harmonie  würde 
iagegen  als  eine  ovo^aöia  xarä  d^döcv  zu  fassen  sein,  eine  Be- 
eichnung,  welche  ihnen  erst  das  üebereinkommen  der  Fach- 
Qusiker  verschafft  hat.  Der  Terminus  ovo^öca  xarä  d'söLV  ist 
lurchaus  der  Platonischen  Anschauung  gemäss,  dass  nur  die  Do- 
ische,  nicht  die  übrigen  Harmonien  legitim  sind.  Auch.Aristo- 
eles  redet  in  der  Politik  IV  3  von  Musikern  seiner  Tage,  welche 
lur  zwei  Klassen  von  Compositionen  unterscheiden.  Dorische 
Kompositionen  und  Phrygische  Compositionen,  unter  denen  sie 
lle  übrigen  begreifen:  ,/0/ito/cDg  tf'  ix^c  xal  nsQl  tag  aQfioviag^ 
]g  tpaöC  rtvsg^  xal  yaQ  ixet  rC^svtai  el'örj  dvo^  rrjv  ^cjqlötl^ 
ä  d'  akka  öwraf^axa  xd  fiev  dcoQia^  tä  dh  ^Qvyta  xakovCiv^ 
)as  ist  die  auch  bei  Plato  vorkommende  Unterscheidung  der  echt 
lellenischen  oder  Dorischen  und  der  aus  der  Fremde  adop- 
irten  Musik,  als  deren  Typus  vorwiegend  die  Phrygische  gilt. 
'\ir  die  Melopöie  der  ersten  Klasse  galt  lediglich  die  dynamische 
)nomasie  der  Klänge;  für  die  zweite  Klasse  die  je  nach  den  ver- 
chiedenen  Octavengattungen  verschiedene  ovoiiaöia  xarä  d'söcv. 
)er  Ausdruck  ovo^aöca  xara  d'döcv  kann  nirgends  anders  als  im 
[reise  Piatos  entstanden  sein.  Dass  aber  für  die  entgegen- 
tehende  Bezeichnungs weise,  welche  die  Geltung  der  Klänge  im 
)orischen  Diapason  berücksichtigt,  nicht  der  dem  Plato  ent- 
prechende  Ausdruck  xarä  (pvöiv^  sondern  der  hiermit  ziemlich 
[leichbedeutende  xarä  dvva^iv  gebraucht  wird,  darin  ist  schwer- 
ich  der  Einfluss  des  Aristoteles  zu  verkennen.  Aristoteles  stellt 
ti  der  Metaphysik  entgegen  xarä  dvvanLv  und  xar'  ivegyscav 
der  ivrekixBtav  d.  i.  eine  Sache  nach  ihrer  Möglichkeit  und  nach 
hrer  Wirklichkeit.  Für  die  beiden  verschiedenen  Onomasieu  der 
^öne  würden  die  zwei  verschiedenen  Kategorien  der  Aristote- 
ischen  Metaphysik  nicht  unzutreffend  sein:  Benennung  der  Klänge 
,1s  Dorische  Klänge  ist  eine  Onomasie  Tcarä  dvva^LV]  mög- 
ic herweise  könnten  dies  Dorische  Klänge  sein,  in  Wirklich- 
:eit  aber  gehören  sie  einer  anderen  Harmonie  an.  Dass  man 
lie  eine  der  beiden  Onomasien  nicht  auf  Platonische  Weise  xarä 

m 

n5(yfci/. 5  sondern  auf  Aristotelische  Weise  xatä  dvvafiiv  genannt 
lat,  das  scheint  auf  Aristoxenus  hinzuweisen.  Inwieweit  aber 
^lato   selber   oder  Platonisirende  Musiker,    wie   diejenigen,    von 

Ü.  Wkbtpual,  Theorie  der  grieoh.  Uarmonik  u.  Melopftie.  12 
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welchen  die  angeführte  Stelle  der  Aristotelischen  Politik  rede 
bei  den  zwei  Benennungsarten  betheiligt  sind,  das  entzieht  sie 
unserem  Gesichtskreise.  Wir  wissen  bloss  dies^  dass  Aristoxenii 
für  uns  der  älteste  Gewährsmann  der  beiden  in  Rede  stehende 
termini  technici  ist.  Die  Sache  selber  mag  -so  alt  sein  wie  di 
ältesten  Kunstschulen  der  griechischen  Musik:  sowie  an  de 
musischen  Agonen  ausser  der  national-dorischen  Harmonie  aac 
noch  die  Phrygische  und  Lydische  zugelassen  wurden,  musst 
sich  für  diese  eine  eigene  Onomasie^  welche  man  später  thetisch 
nannte,  herausbilden. 

§  23. 
Unvollkommene  authentisohe  Schlüsse. 

Zum  vollen  Verständnisse  der  von  der  Mese  handelnde 
Aristotelischen  Stelle  müssen  wir  ims  einer  bereits  oben  herbe 
gezogenen  Stelle  der  Probleme  19 ,  12  erinnern:  ^^diic  xC  rm 
XOQÖdv  rj  ßaQvtdQtt  dsl  xo  iidXog  lafißcivH,^^  Die  Art  der  Mnsi 
von  welcher  dies  Problem  des  Aristoteles  spricht ,  ist  keine  honi4 
phone,  sondern  eine  heterophone,  wir  können  sagen  ein  Instn 
mental-Duetty  in  welchem  von  der  einen  Instrumentalstimme  di 
Melodie y  von  einer  anderen  eine  Begleitstimme  aosgefOhrt  wir« 
und  zwar  so,  dass  von  den  einen  Accord  bildenden  iwei  Klinga 
der  tiefere  jedesmal  der  Melodiestimme ,  der  höhere  der  Beglei^ 
stimme  angehört.  Die  Melosstimme  ist  die  untere ,  die  Kmii*- 
stimme  ist  die  obere. 

Auch  in  der  von  der  Mese  handelnden  Stelle  oben  S.  160 
haben  wir  uns  eine  heterophone  Instrumentalstimme  als  Begldteni 
des  Gesanges  zu  denken,  yjst  in  dem  begleitenden  Instmlkiente  dit 
Lichanos  oder  die  Paramesos  verstimmt,  dann  seigt  sich  die  unniM 
Stimmung  nur  an  den  Stellen  des  Musikstücks,  wo  eben  der  m- 
stimmte  Ton  erklingt.  Ist  aber  die  Mese  zu  hoch  oder  n  tirf 
gestimmt,  so  haben  wir,  auch  wenn  wir  die  übrigen  SaiIeD  dii 
Instrumentes  in  reiner  Stimmung  gebrauchen,  dennoch  nicht  UlW 
bei  der  Mese,  sondern  auch  bei  den  übrigen  Tönen ,  das 
liehe  Gefühl  unreiner  Stimmung,  —  dann  hört  sich  Alles 
an.  Auf  der  Mese  verweilen  die  Componisten  am  hinfigshl. 
Bei  keiner  einzigen  der  übrigen  Saiten  ist  es  wie  bei^  der  lUi 
der  Fall,  dass  immer  wieder,  wenn  man  sie  verlassen,  n  iki 
zurück  gekehrt  wird.''  Das  ist  nicht  anders  zu  verstehen,  ab  dan 
am  Schlüsse  der  Composition  regelmässig  die        le  sn  GeiiBr  gB 
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bracht  wird.  Nun  kann  freilich  an  der  bisherigen  Annahme,  dass 
eine  Dorische  Melodie  auf  den  Klang  e  ausgeht,  nicht  gezweifelt 
werden.  •  Laut  thetischer  Onomasie  bildet  der  Klang  e  die  Dorische 
Bypate.  Dem  Berichte  der  Aristotelischen  Probleme  zufolge  muss 
beim  Schlüsse  nothwendig  die  Mese  zu  Gehör  gebracht  werden,  also 
der  Klang  a.  Dies  ist  nicht  anders  möglich,  als  dass,  während 
die  Melodie  mit  der  Hypate  e  schliesst,  in  der  begleitenden 
Krusis  des  Instrumentes  als  Schlusston  die  Mese  a  erklingt.  So 
ergibt  sich  für  die  Dorische  Melopöie  (die  Transpositionsscala 
•  ohne  Vorzeichen  vorausgesetzt)  der  zweistimmige  Schlussaccord : 

ftiarj:  nQOvaig 

C%*  >  ^"^  Tsaadgcav 

Dorischer  Schluss:    2~~^ — —  — >     ^  / 

— I —  )     <svyL(p(ovia 


vnoLXTii  ftfXog 

Analog  schliesst  die  Phrygische  Melodie  in  der  Phrygischen  Hy- 
pate  {xafä  d'döLv),  die  Krusis  derselben  in  der  Phrygischen  Mese; 

PhrygMcher  Schluss:    ^~=^  }     cv^'^vi" 

vndxri:  fiiXog 

Oüd  die   Lydische   Melodie   schliesst  mit   der  Lydischen  Hypate* 
(xara  d^döLv),  die  dazu  gehörende  Krusis  mit  der  Lydischen  Mese: 

fiicrj:  %QOvaig 

fS*         J  I  Sid  xsücdqüiv 

Lydischer  Schlass:    ?^ 'm  =}     ^^„,^„ 

vndcTTi:  (isXog 

Das  Intervall,  welches  den  Griechen  am  Schlüsse  eines  mit  Instru- 
öientalstimme  begleiteten  Doris'chen,  Phrygischen,  Lydischen  Ge- 
sanges zu  Gehör  gebracht  wurde,  war  die  ev^orvCa  Sta  xeecaQCJV^ 
die  Quarte.     Es   schien  bisher  auf  das  musikalisch»  Gefühl  der 
alten  Griechen  ein  übles  Licht  zu  werfen,  dass  ihre  Theoretiker 
die   Quarte   für    eine   öviuptovia   (eine  Consonanz)   erklärten,  da 
'«nser  modernes  Ohr  die  Quarte  als  eine  entschiedene  Dissonanz 
empfindet. 

Bei  der  in  dieser  dritten  Auflage  der  Harmonik  zu  Grunde 
gelegten  Auffassung  der  thetischen  Onomasie  und  der  hetero- 
phonen  Listrumentalbegleitung  verschwindet  die  bisher  durch  das 
„consonantische  Quartenintervall"  verursachte   Schwierigkeit: 

12* 
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Die  Quarte,  welche  die  Theoretiker  im  Auge  haben,  wenn 
dieselbe  als  övfiqxovla  bezeichnen,  ist  nicht  das  Quarteninteryf 
das  in  der  That  nur  als  Dissonanz  empfunden  werden  kann,  » 
dern  die  tonale  Unterquarte,  welche  hier  durchaus  nur  als  Qoi 
der  Tonart  empfunden  wird.    Schon  diese  eine  Thatsacbe,  dass 
meiner-  Auffassung  der  griechischen  Harmonik  die  övfupmpia 
TB66dQG)v  als  Consonanz  gerechtfertigt  wird,  sollte  wohl  im  Stai 
sein,    meine   Auffassung   als   im   höchsten   Grade    plausibel 
scheinen  zu  lassen.   Weiterhin  wird  sich  zeigen,  wie  in  analo; 
Weise  auch  die  Auffassung  der  Terz  als  einer  dtafpaH^Ucy  wel 
den  griechischen  Theoretikern  eigen  ist,  sich  rechtfertigt. 

Die  oben  angegebenen  Schluss- Intervalle  der  Dorisch 
Plirygischen,  Lydischen  Gesänge  halten  sich  genau  an  < 
Aristotelischen  Satz  Probleme  19,  12:  j^diic  xi  tdSv  % 
Säv  i]  ßaQvtdga  dsl  ro  ndkog  Xa^ßdvsi»^' 
Auch  noch  eine  andere  Stelle  aus  des  Aristoteles  ProbL  19,  39  mi 
hier  herbeigezogen  werden: 

^^SviißavvsL  yCveö^ai  xad'd^tSQ  totg  vno  xr^  ^diiv  xpouot' 

xal  ovxoi  xd  akka  ov  ^gogavkovvxsg  iav  elg  tauxov  nm 

6xQiq>(o6LV  sxxpQaivovöc  ^akkov  x^  xikei  ij   XvMwöi  xt 

jtQo  xov  xdkovg  diafpogatg.^^ 

^Die  auch  bei  Plutarch  de  mus.  28  von  Archilochns  in  demselfa 

Sinne  wie  hier  bei  Aristoteles  gebrauchten  Worte,  vjro  xifv  fM 

xQov^Lv  müssen  wohl  der  Thatsache  ihre  Entstehung  yerdanb 

dass  die  heterophonen  Instrumentalstimmen  in  der  Notimng  sU 

unterhalb   der   Gesangstimmen  geschrieben  wurden.     Denn  i 

Instrumentalklänge  können  nicht  untecbalb  der  Melodieklini 

ihre   Stelle  gehabt  haben,   sonst  mQsste   sich  Aristoteles  selb 

widersprechen,  der  in  Probl.  19,  12  gerade  das  (xegentheil  g 

sagt  hat.     Der  Sinn   des  in  Rede  stehenden  Problemes  ist:  i 

m 

ein  Melos  mit  den  unterhalb  der  Gesangnoten  stehenden  Inato 
mentalk  längen  begleitenden  Musiker,  wenn  sie  das  Uebrige  n 
divergirenden  Aulostönen  begleitet  haben,  kommen  am  ScUoi 
wieder  mit  der  Singstimme  zusammen,  und  haben  dam  ft 
Ende  einen  gp*össeren  Eindruck  der  Befriedigung,  als  der  Si 
druck  der  Unbefriedigtheit  war,  welchen  sie  vor  dem  Ende  b 
der  Divergenz  der  Melodietöne  und  der  Krusistone  empfiaA 
mussten.  Hier  beschreibt  Aristoteles  genau  die  Eindrfidce^  weld 
wir  bei  Dissonanzen  und  bei  den  auflosenden  Consonansen  d 
Abschlusses  empfinden. 


f 

I 
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Aber  bedeutet  iav  slg  tavtov  xataötQEqxDöiv  nicht  einen 
homophonen  Schluss  dergestalt^  dass  Singstimme  und  Instru- 
mentalstimme  auf  den  nämlichen  Klang  ausgehen?  Muss  es  nicht 
scheinen,  als  ob  mit  der  am  Schlüsse  stattfindenden  Auflösung 
die  Homophonie  gemeint  sei,  als  ob  diese  es  gewesen,  durch 
welche  die  Griechen  nach  dem  peinlichen  Eindrucke,  nach  dem 
Gefühl  der  ünbefriedigtheit  bei  der  Heterophonie  des  Voraus- 
gehenden sich  beim  endlichen  Schlüsse  so  sehr  befriedigt  gefühlt 
Mtten? 

Aber  in  demselben  musikalischen  Probleme  fragt  Aristoteles : 
,,^m  ti  7}Öl6v  iötL  ro  övfigxDvov  rot   6[io(p(6vov;" 
Das  ist:  weshalb  befriedigt  uns  ein  symphonirender  Accord  mehr 
als  der  Gleichklang?   Deshalb  glauben  wir  die  im  weiteren  Fort- 
gange desselben  vorkommenden  Worte 

j^iäv  elg  xavTov  xaraötQiipojötv  svfpgaivovöL  fi&^lov  tcö 
rsksi  rj  XvTtovöt'tatg  ngb  xov  xikovg  diafpogatg" 
nicht  sowohl  von  einem  nach  der  vorhergehenden  Divergenz  der 
•  beiden  Stimmen  am  Schlüsse  stattfindenden  Gleichklange,  als 
vielmehr  von  einem  dort  eintretenden  symphonischen  Accörde  im 
Sinne  der  •Alten  interpretiren  zu  müssen.  Wie  denn  auch  der 
Stelle  Probl.  19,  19  zufolge  ein  zur  Kitharabegleitung  gesungener 
Dorischer,  PhrygiscKer,  Lydischer  Gesang  am  Schlüsse  regel- 
Diässig  ein  symphonisches  Quarten-Intervall  d.  i.  Unterquarten- 
Intervall: 

Dorisch   Phryg.  Lydisch 


Krusis 
Melos 


ZU  Gehör  kommen  lässt. 

Wenn  in  der  modernen  Musik  und  in  der  Musik  der  christ- 
lichen Kirchentöne  die  Unterstimme  auf  der  Tonica,  die  Ober- 
stimme auf  der  Prime  des  tonischen  Dreiklanges  schliesst,  so 
nennt  man  dies  einen  vollkommenen  authentischen  Schluss;  geht 
aber  die  Oberstimme  ^uf  eine  andere  Tonstufe  des  tonischen 
Dreiklänges  aus,  auf  die  Terze  oder  auf  die  Quinte,  so  heisst 
dies  ein  unvollkommener  authentischer  Schluss. 

Von  den  vollkommenen  und  unvollkommenen  Schlüssen  lesen 
wir  in  den  griechischen  Musikquellen  zuerst  bei  Manuel  Bryennios, 
welcher  zwischen  etdrj  xiksta  und  alSn]  dtekfj  unterscheidet,  jene 
mit  dem  Melodie- Ausgange  auf  der  ft^<liy,  diese  mit  dem  Melodie- 
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Ausgang  auf  der  vjiaxri.  Mit  Iliuweglassuug  der  Namen  r. 
und  atskr^  sl'drj  kennt  diese  Schlüsse  auf  der  iiiöti  und  aui 
vnaxri  bereits  Ptolemäus  in  seiner  Harmonik  2^  15.  FQr 
jede  der  griechischen  Octavengattungen  stellt  er  zwei  Scalen 
die  eine  unter  der  Bezeichnung  ano  r^g  tfj  ^dcei  f^flS* 
andere  ccjto  tijg  rij  ^söei  vrjtrjg  d.  i  von  der  höheren  Octav< 
vndtt],,  z.  B. 

rov  0Qvyiov  dno  tijg  rg  ^k6Bi  (liöfig 
d.  i.  l^hrygische  Scala  von  der  fiiöri  bis  zum  XQogXaiißavvi 

i: 
5 


&^^r:t-mm^t^^m 


I 

fi,  i.  Phrygische  Scala  von  der  i/ijri^  ÖLS^Evyiiivmv  bis  zur  v 


Dil*  erste  dieser  beiden  Scalen  des  Ptolemäus  ist  diejenige,  w 
in  dem  von  Aristoxenus  herrührenden  Kanon  der  Octavengaitu 
uls  Hypophrygische  bezeichnet  wird,  die  zweite  iat  diejc 
welche  dort  den  Nhmen  der  Phrygischen  führt 

Jene  ist  nach  der  von  Manuel  Bryennios  überlieferten  No 
clatur  der  vedragot  ^sXonoioC  ein   slöog  relsiovy    auf  die 
ausgehend;   die   zweite  gehört   nach  dieser   Nomenclatur  zu 
^idri  drsXfj.     Jene,  die  Scala 
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ist  die  in  der  Touica^  der  filörj  ausgehende  Form  der  Pli 
sehen  Tonart,  die  Form  mit  vollkommemem  (auf  die  Primc) 
gehendem  Schlüsse.     Die  Scala 

defguhcd 

ist  die  in  der  Dominante,  der  thetischen  rmdti^  oder  der  um 
Octav  höheren  v^rrj  ausgehende  Form  der  Phrygischen  T< 
die  Phrygische  Tonart  mit  unvollkommenem  auf  d^e  Quinte 
Oberquarte  ausgehendem  (authentischem)  Schluss. 


§  24.   Die  Harmonien  bei  Heraclides  PonticnB  und  Pratinas.       183 

Die  Form  ijiit  yoUkommenem  (Primen-)  Schlüsse  geht  auch 
in  der  Instrumentalbegleitung  auf  die  ^eörj  oder  Tonica  auS; 

die  Form  mit  unvollkommenem  Melodieausgange  auf  der 
Qainte  (oder  Unterquarte)  schliesst  in  der  Begleitung  wiederum 
auf  der  (isöri  oder  Tonica  ^  es  ist  also  eine  authentische ,  keine 
plagale  Form  des  Schlusses. 

In  der  altgriechischen  Musik   schliesst,  wie  sich  vorher  ge- 
zeigt hat,   die  Dorische,  Phrygische,  Lydische  Melodie  jedesmal 
in  der  thetischen  Hypate   d.  i.  der  Unterquart  (Dominante)  des 
Gnmdtones,  während   die   begleitende  Instrumentalstimme  regel- 
mässig auf  die  um  eine  Quart  höhere  Mese  xatä  ^^ölv  (Tonica) 
ausgeht.     Es  muss  also,  wenn  wir  die  für  die  Kirchentonarten 
übliche  Classification  auf   die   altgriechischen    Octavengattungen 
anwenden  wollen,    von    der  Dorischen,  Phrygischen,   Lydischen 
Melodie  gesagt  werden,  dass  sie  der  auf  unvollkommenen  Quinten- 
schluss  ausgehenden  Form  der  Octavengattungen  angehören. 

Nach  Piatos  Forderung  soll  ausser  der  Dorischen  Harmonie 
<?inzig  noch  die  Phrygische  im  Staate  zugelassen  werden;  nach 
Aristoteles  soll  auch  die  Lydische  Harmonie  mit  der  Phrygischen 
gleichberechtigt  sein  (vgl.  unten  §  26).  Demnach  sind  die  Dorische, 
Phrygische  und  Lydische  Melopöie  diejenigen,  welche  im  grie- 
chischen Alterthume  die  beliebtesten  waren.  Alle  drei  Octaven- 
gattungen gehören  der  Hypate-  oder  Nete-Form  an.  Im  grie- 
chischen Alterthume  war  mithin  der  Melodieabschluss  auf  der 
Ünterquart  (Dominante),  nicht  auf  der  Tonica  (dem  Grundtone) 
die  üblichste  und  beliebteste  Compositionsform.  Jede  dieser  Ton- 
feih^n  hatte  also  einen  Schlnss,  welche  unsere  moderne  Musik 
als  unvollkommenen  Schluss  in  der  Quintlage  des  tonischen  Drei- 
klanges bezeichnet. 

§  24. 
Die  Harmonien  bei  Heraolides  Fonticus  und  Pratinas. 

Die  OctayeDgattangen  bei  Heraclides  Fonticus. 

Heraclides  aus  Heraclea  am  Pontus,  dessen  Blüthezeit  mit 
dem  Regierungsantritte  Alexanders  des  Grossen  zusammenföUt: 
ein  jüngerer  Zeitgenosse  des  Plato,  ein  älterer  Zeitgenosse  des 
Aristoteles,  zuerst  ein  Schüler  des  einen,  dann  des  anderen,  schrieb 
ein  ziemlich  umfangreiches  Werk  tccqI  iiovövxrjg^  aus  welchem 
uns  Athenäus  14,  p.  624  eine  längere  Stelle  über  die  griechischen 
Harmonien  erhalten  hat. 
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'ylQlLOvCa^  eivccL  rgetg^  rgCa  yccg  xal  yBvifS^cn  'Ekkiqviov  ydvfi, 
^coQieigj  Alokstg^  "lovag,,,  Triv  ovv  dycoytiv  rijg  iielpäia^  ^p 
Ol  zJcjQistg  ijtOLOvvrOj  dfOQLOv  ixdkovv  aQfiovtav*  ixakovv  dl 
xal  AiokCÖtt  ccQ^ovLav  ijv  Aloketg  r^Sov  *Ia6rl  di  ztiv  rgixfiv 
Bipaöxov  r]v  r^xovov  aSovrcjv  räv  ^loivav.     Dann  fahrt  er  fort: 

7/  alv  ovv  JcoQiog  ag^ovia  ro  dvdgmdeg  i^aivei  xal  xb 
^eya?A)7iQ67tlg  xal  ov  dLaxexv[iivov  ovd^  tkagov^  akka  axv^QO- 
7COV  xal  öipoÖQov.  ovre  Öl  TCOixCkov  ovdt  nokvxQOTtov. 

Tb  dh  rdiv  Alokfcav  fi^og  's%bi  xo  yavgov  xal  oyxädeg^  ixt 
df  vnoxavvov  6(iokoy€t  de  xavxa  xaig  (nxoxgotpiatg  avrmv  xal 
i^BvoSoxvaig^  ov  navovgyov  df ,  dkka  i^rjQfiBvov  xal  xe^aggtixog. 
Ölt  xal  olxBiov  för  avrotg  ij  (pikonoöia  xal  xa  igcarcixa  xal  näöu 
ij  tcbqI  xavTt^v  rip'  dlaixav  avBOig. 

'Ei,iig  B7tLöxfil,'0}^iB^a  ro  xäv  Mikriöiav  rj^og  o  diaq>aivDV6ip 
Ol  "IciVBg^  eni  rcag  xäv  cafiaTov  BVB^iaig  ßQBvdvoiiavoi  xal 
ifv^ov  nkijQBig^  ÖDöxaxdkkaxroL ^  (pikovBixot^  oid\v  q>ikdv^gmxov 
ovÖB  IkaQov  ivdiÖovxBg^  döxoQycav  xal  öxktiQintjxa  Iv  xotg  ^di- 
öitf  iiKpavCt^ovxBg*  bioTiBQ  ovöl  xo  Xfjg  ^faöxl  ytvog  aQpLovCag  ovr' 
dvd-t^Qov  ovxB  fkagov  fVrt,  dkkd  «iWi/(>6i/  xal  CxkfJQOv^  oyxor 
df  Bxov  ovx  dyBvvtj^  du)  xai  xtj  rgayoidca  nQogtpikrig  ^  ap/iowff. 

Ein«'  [>(»!iM:li(',  Aiülisclio  niul  loiii^chü  Harmonie!  —  In  den 
aus  Arisluxenus  <^cscliü|)f'tLMi  Vcrzi-ichnissen  der  Octuvengattuii|pii 
(bei  Ps(Mi(lo-EukIid,  Aristidos  u.  h.  w.)  -i»t  unH  die  Dorische  Octi- 
voiisculu  den  in  ilir  ontliallencn  Klilngen  nach  angegeben,  nicht 
aber  die  Aeolische  und  auch  niclit  die  Ionische  Octavengattnog. 

Ileraclidcä  Ponticus  im  weiteren  Verlaufe  der  Stelle  gibt  ftii| 
da.ss  die  Aeolische  Harmonie  dieselbe  sei,  welche  jetzt  Uypo- 
dorioö  genannt  werde. 

Für  die  Ionische  Harmonie  liabon  liöckh  und  F.  Uellenntiui 
die  Ansiclit  aus<4es] »rochen,  dass  sie  mit  der  Hypophrygischen 
Octavengattiing  des  Useudo-Euklid^  Aristides  u.  s.  w.  identisch  sei 
Das  ist  durchaus  aucli  meine  Ansiclit.  Dieselbe  stützt  sich  auf 
toljjjende  Thatsache. 

Nach  PoUux  4^  ()5  sind  dieselben  drei  Harmonien,  welcbe 
lleraclides  l^onticus  nennt,  die  in  der  Musik  der  Kithara  ^^ 
waltenden.  Die  Ionische  wird  hier  noch  vor  der  Aeolische  gf 
nannt:  ..Jiogig^  ^ldg>  Ai(okig  ai  ngcjTai/*'  Der  Phrygisti,  weiche 
ebenfalls  dem  Pollux  zufolge  der  Kitharodik  angehurt,  wird  fOD 
diesem  den  drei  genannten  Kithara-Tonarten  gegenüber  nur  eiae 
untergeordnete  Stellung  in  der.  Kitharodik  augewiesen. 
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•  Die  Musiker  der  Kaiserzeit,  welche  für  die  7  Octavengattungeu 
die  Namen  überliefern,  erwähnen  von  einer  Ionischen  gar  nichts. 
Ebenso  haben  sie  auch  den  Namen  Aiolisti  nicht  gebraucht  Aber 
wie  es  aus  dem  Zeugnisse  des  Heraclides  erhellt,  das&  die  Aeolische 
dieselbe  Tonart  ist,  welche  später  Hypodorisch  genannt  wurde 
(8.  184),  so  lässt  sich  auf  indirectem  Wege  der  sichere  Nach- 
weis geben,  dass  die  Ionische  Tonart  mit  det  Hypöphrygischen 
Oetayengattung  der  späteren  Musiker,  also  mit  der  Octavengattung 
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identisch  ist.  Nach  jener  Stelle  des  PoUux  kommen  nämlich 
für  die  Kithara  3  Haupttonarten  und  als  Nebentonart  das  Phry- 
gische  vor: 


Dorisch 


Ionisch 


Aeoliöch 


^ 1 

Phrygisch.      ! 


Ptolemaeus  1,  16;  2,  1;  2,  16  bezeichnet"  die  Kithara- Tonarten 


Diit  folgendem  Namen: 


Dorisch 

Hypophrygisch       Hypodorisch* 

Phrygisch. 

'st  also  das  Hypodorische,  wie  Heraclides  sagt,  mit  dem  Aeolischen, 
*o  ist  das  Hypophrygische  mit  dem  Ionischen  identisch.  Die  grie- 
chische Ueberliefertlng  bezeichnete  den  Ionischen  Dichter  Pyther- 
^os  als  denjenigen,  welcher  zuerst  in  Ionischer  Tonart  compo- 
*irt  habe,  denselben  Pythermos,  dessen  Ananias  oder  Hipponax 
^■wähne  (Heraclid.  ap.  Athen.  14,  625  C).  Doch  besass  die  spä- 
tre Zeit  schwerlich  noch  Compositionen  des  Pythermos:  vermuth- 
fch  sah  sie  in  ihm  den  frühesten  Vertreter  jener  Tonart,  weil 
I*  der  älteste  Dichter  war,  der  in  seinen  Poesien  den  Namen  der 
ofön  genannt  hatte.  Sie  ist,  denke  ich,  durch  den  Ionischen 
leister  Polymnastus  aus  Kolophou  nach  Sparta,  wo  er  einer  der 
ysnovec;  der  zweiten  musischen  Katastasis  wurde,  gelaugt. 

Auch  von  der  Lokri sehen  Harmonie  ist  bei  Heraclides 
onticus  die  Rede.  Aus  Pollux  4,  65  wissen  wir,  dass  sie  neben 
er  Dorischen,  lastischen,  Aeolischen,  Phrygischen  in  der  Kitha- 
Jclik  angewandt  wurde  („y^ox^txif,  Oiko^avov  to  svQtnia"  — , 
luss  wohl  SavoxQLtov  to  svgtjfia  heissen).  Von  ihr  sagt  Heraclid. 
untic.  ap.  Athen.  14  p.  625:  dei  de  trjv  ccQ[ioviav  sldog  i%eLv 
^ovg  7]  Ttdd'ovg  xad^ccTCSQ  rj  Ao'HQnSrC'  xavxri  yäg  Ivlol  räv  ye- 
i^tvov  xara  I^LfioVtdrjv  xai  TlivdaQov  ixQYiOavxo  Jtote  xal  nakiv 
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xareipQovrj^ti.  Aus  Pseudo-Euclid.  16,  Gaud.  20,  Bacch.  19  wii 
wir,  dass  sie  mit  dem  Hypodorischen  dieselbe  OctaTengatti 
ahcdefga  hatte. 

In  der  angefülirten  Stelle  des  PoUux  geben  die  Handschrii 
die  Lesart  ^ikol^avov^  die  unmöglich  richtig  sein  Jcann;  denn 
kami  Philoxenos;  welcher  noch  in  das  Zeitalter  des  Aristoxei 
hineinreicht,  eine  Tonart  aufgebracht  haben,  welche  schon  Sil 
nides  und  Pindar  mit  Vorliebe  gebraucht  haben  und  die,  i 
wir  aus  L'latos  Stillschweigen  schliessen  müssen,  in  der  Vh 
nischcn  Epoche  bereits  abgekommen  war?  Sevoxlfirov  statt  4^ 
l^svov  zu  emendiren,  liegt  um  deswillen  sehr  nah,  weil  die  I 
treffende  Tonart,  die  /doxQLxrj^  nach  dem  Lande  ihrer  Herkui 
so  benannt,  auf  den  Lokrischen  Meister  der  zweiten  Spartanisch 
Katastasis  Xenokritos  ,«ög  fjv  to  yevog  ix  Aoxgmv  %mv  iv  *IxaU 
(Plut.  de  mus.  10)  zurückzuführen  zu  sein  scheint. 

Die  Harmonien  des  Pratinas. 

Aus  einem  Ciedichte  des  Pratinas,  eines  von  Ariutuxeuus  i 
Componist  sehr  lioch  gestellton  älteren  Zeitgenossen  dea  Aeschjlt 
haben  sich  folgende  Verse  erhalten  (fr.  5  B<»rgk),  welche  v 
2  verschiedenen  ionischen  Harmonien  reden: 

Mi^T£  6VVXQV0V  di(ox8^  in^ts-tav  avBifiivav 

^laörl  (lovöav^  akXa  rav  fiiöOav  vsdiv  uQovgav 

(tioXi^a  ra  ^tXei' 

nQkiiei  roL  Ttäoiv  aoidoXaßQaxraig  yHollg  icQiiovÜL 
Hier  ist  von  3  ( )ctavengattungen  die  Uede*,  in  der  Mitte  d 
övvTovog  und  ävELfiivfj  ^laCxC  liege  die  Aloklg^  für  welche  li 
Pratinas  unter  Zurückweisung  der  beideii  lastischen  entscheid 
Die  Aiolis  beginnt  in  a;  die  dvaifiEvi]  oder  xakaQcc  *Iag  ist  ihr,  nn 
Pratinas,  unmittelbar  benachbart;  eine  lasti  beginnt  (vgL  ob 
S.  185)  mit  g;  da  ist  es  denn  nicht  anders  möglich,  als  daM  d 
övvTovog  'JaöTL^  wenn  die  AioUg  zwischen  ihr  und  der  avHfB 
'laöTL  in  "der  Mitte  liegt,  mit  dem  Tone  h  beginnen  mnss: 

'^  •  *=■ 

S  *-  >  "-• 

►•  >-  »«<  "*  >♦ 

i*  er         o         *  0: 

0. 
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Welclie    Octavengattun«r    hat    Pratinas    im   Auge,    wenn 
AioVig   (tQnovia   sagt?     Man    wird    eine    richtige  Interpretati 


•  • 
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n  dann  geben ^  wenn  man  den  Sprachgebrauch  seines  Zeit- 
jnossen,  des  Dichters  Pindar,  herbeizieht,  welcher . darunter  die 
otäTengattung  in  a  versteht.  Um  so  auffallender  ist  es,  dass 
e  zweite  Auflage  von  Heinr.  Bellermanns  Contrapunkte  S.  80 
iter  der  Aioklq  aQfwvia  des  Pratinas  die  Octavengattung  in  e 
JTstehen  will,  „welche  sowohl  als  Dorische  wie  auch  als  pla- 
ile  Nebentonart  des.  Aeolischen  zu  den  echt  griechischen  Ton- 
nten gehört".  Hätte  Pratinas  die  Harmoniie  in  e  im  Auge  ge-, 
ibt,  so  würde  er  sie  nicht  anders  als  Pindar  genannt  haben, 
imlich  j^^iOQlg  aQ(iovia", 

§  25. 

Die  Harmonien  der  Platonischen  Republik 

und  ihre  alten  Commentatoren. 

Die  berühmte  Stelle  der  Platonischen  Republik,  welche  für 
isere  Kenntniss  der  griechischen  Harmonien  die  bei  weitem 
ichtigste  Quelle  ist,  wurde  schon  im  griechischen  Alterthume  viel- 
.ch  erläutert.  Von  Aristoteles  geschieht  dies  in  seiner  Politik,  in 
elcher  eine  Kritik  auch  dieser  Harmonien-Partie  der  Platonischen 
olitik  geliefert  wird.  Durch  den  Vorgang  seines  Lehrers  Ari- 
oteles  mag  auch  der  Schüler  Aristoxenus  darauf  geführt  sein, 
ie  Harmonien  der  Platonischen  Republik  zu  besprechen.  Wfr 
issen  nicht  genau,  in  welcher  verlorenen  Schrift^  ansehnliche 
ragmente  daraus  hat  uns  Plutarchs  Musikdialog  «aufbewahrt  in 
-in  dort  gegebenen  kurzen  Commentar  der  in  Rede  stehenden 
teile  der  Platonischen  Republik.  Der  Mittheilung  des  SiiHas 
ifolge  hatte  auch  der  im  Anfange  der  römischen  Kaiserzeit 
bende  Musiker  Dionysius  von  Halikarnass  einen  Commentar 
)er  die  in  der  Platonischen  Republik  vorkommenden  musikali- 
heii  Erörterungen  geschrieben.  Endlich  besitzen  wir  in  der 
usikschrift  des  Aristides  Quiutilian  eine  Erläuterung  der  in 
atos  Republik  besprochenen  -Harmonien  durch  Notentabellen. 

Die  Platonische  Republik  lässt  die  griechischen  Harmonien 
m  Gesichtspunkte  ihrer  praktischen  Bedeutung  für  die  öffent- 
ho  Erziehung  durch  ein  Zwiegespräch  zwischen  Sokrates  mid 
m  Fachmusiker  Glaukon  erörtert  werden. 

SäKPAT.  Tivag  ovv  d-Qrjvcidsts  ocQ^oviat;  Xeye  ^oC  öv  yäg 
vöLXog. 

FAATKßN.  Mii^okvdiaxl^  i^pri^  xal  HwxovokvÖLöxl  Ttal  toi- 
zaC  tivag. 
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^SIK.    Ovxovv  avxat^  fjv  d'  iyci,  atpaiQexiai*  a%fiti6toi 
xal  ywail^lv  ag  ösl  iTtisixstg  elvai^  i^i]  ort  avdQaCiv.     llavt 
'Akka  ^rjv  iiB^ri  ye  ipvXa^Lv  angsniözatov  xal  fuiXaxia  nal  ä(f 
Ilcig  yccQ  oii; 

Tlvsg  ovv  iiakaxac  xs  xal  övfiitotixal  tmv  icgiMvirnv; 

TA  AT. .  ^laötC^  ^  8'  05,  xal  AvdiOxC^  aTtiveg  x'^Aapal 
kovvxau 

1]£IK.    Tavraig  ovv^  (o  ipcks,    inl  xole^ixmv  avi^div  i 

0    TL    XQYjÖSL'y 

FAAT.    Ovdafiäg^  iqyri'  dXXä  xivdwevH   6ol   ^mQi6tl 
nso^ai  xal  ^QvyLörC. 

££2K.  Ovx  olda^  iqyriv  iyci^  ricg  aQfLoviag^  iXXa  xaral 
ixeCvriv  xiiv  aQ^oviav,  rj  iv  xb  noks^ix^  %Qa^6i-  ovxog  avÖQi 
xal  iv  Tcdörj  ßLaC<p  iQyaöia  nqanovxwg  av  iii^i^Oaixo  tp^oyi 
xe  xal  ^Qogadiag^  xal  anoxv%6vxogy  17  slg  XQav^axa  Ij  slg  9i 
xovg  lovxog  f^  stg  xtva  aXkriv  i^viupoQav  ^söovxog^  iv  JtäCi  1 
xoig  :taQax6xvy(iev(og  xal  xagxsQOVvxag  ä^wo^ivov  x^  xv\ 

xal  akkrjv  av  iv  slgi^vcx^]  xs  xal  fi^  ßiaia  aXX*  iv  ixot 
nga^SL  ovxog,  t]  xivd  xl  naC^ovxog  xb  xal  isofUvov^  ^  ^vjg  ^ 
7i  didaxfi  xal  vovd^sxrjöei  avd'Qionov,  rj  xovvavxlov  aXXp  dio^ 
^  diddöxovxc  ij  fiexa^tCL^oini  eavxov  inixovxa,  xal  ix  xov 
iiQdiavxa  xaxd  vovv,  xal  firj  vnsQfifpdvmg  exovxd^  äXXa  tfo^ 
Ifiog  xs  xal  ^sxQCtog  iv  ndöi  xovxoig  nQaxxovxa  xs  xal  xa  i 
ßaivovxa  dyanävxa.  xavxag  dvo  agiioviag,  ßiaiovj  btovt 
dvctvxovvxav,  svxvxovvxtov,  ötofpgovcavy  dvdQsttov  [oQftoviag] 
XLvsg  (pd^oyyovg  fii(n^6omaL  xdXXiöxa,  xavxag  Xstxs, 

FAAT.   *AXX\  fj  d'  og,  ovx  aXkag  alxslg  XsixsiVj  ^  ag 

äij  iya  sksyov. 

Im  weiteren  Fortgange  ihres  Gespräches  über  die  Musik 
rühren  8okrutes  und  Glaukon  noch  folgende  Classification 
Ilaruionieu: 

■ 

^SIK.  Ovxivsg  d'  av  slsv  ovxoi  ol  Qv^iioij  öiv  i^yov^ 
jtSQ  xdg  uQiiovCag^  g)Qdoai. 

FAAT.    'Akkcc   HU  ^i\   i<ptj^  ovx  sx'fo  Xiysiv,     Sri  fiiir 
XQL    drxa  eoxiv  aidtj^  f|  ^v  ai  ßdosig  nXixovxaij  mgtUQ  iiff 
(p^oyyoLg  xhxaga^  od^sv   ai   Ttdaai   ctQ^oviai^  xs^saiidvog  Joß 
noL^r  nota  da  noiov  ßCov  HLiLri^axa,  kayaiv  ovx  l%m. 

Im  Einzelnen  hat  Plato  die  Harmonien  nach  ihrem  drei 

verschiedenem  Ethos  geordnet: 
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I.  ßgrivcidsi^  aQfioviac^  Tonarten  der  Wehmuth: 

1.  ML^okvdvCxl^ 

2.  UwtQvokvdLözi^ 

3.  xal  xoiavtaC  nv^g, 

IL  MaXaxal  xal  öv^Ttottxal  tmv  ccq[iovlSv  ,  d.  i.  weichliche 
and  weinseelige  Tonarten: 

1.  'laöti      \  „  1^1^ 

2.  AvSi^tC)   '    '  '^       "^ 

Die  Harmonien  dieser  beiden  ersten  Kategorien  sollen  für 
lie  Erziehung  ausgeschlossen  sein. 

III.  Zulässig  für  die  öffentliche  Erziehung  des  Platonischen 
taates  sollen  nur  die  beiden  folgenden  Harmonien  sein: 

1.  ^(OQLörij  als  die  Harmonie  der  Energie   und   männ- 
lichen Gesinnung; 

2.  0QvyL0ti^  als  die  Harmonie  des  Gott  ergebenen  Ge- 
•  müthes. 

Wie  das  Eidos  der  Rhythmen  nach  Plato  ein  dreifach  ver- 
hiedenes  ist,  so  sollen  die  gesammten  Harmonien  in  vier  Klassen 
(rfallen,  welche  den  drei  Rhythmengeschlechtem  der  continuir- 
3hen  Rhythmopöie  gleich  gestellt  werden;  denn  bei  der  Erörte- 
ing  der  Rhythmen  heisst  es: 

Tgi'  axxtt  iöxlv  stdrjj  i^  av  al  ßccöetg  nkixovxai^  ägitsQ  iv 
>lg  (pd'oyy^^S  xixxaQa^  od'sv  -aC  jtäöat  agfioviai, 

Dass  Plato  wie  Aristoxenus  x^a  yivrj  tcöv  ^vd-fidiv   uuter- 

heidet,  das  daxxvhxov^  la^ßixov  und  nuKovixov^  U^gt  am  Tage 

^as  Aristoxenus  yitni  nennt,  heisst  bei  Plato  Btöri).   Aber  wie  die 

er  von  Plato  statuirten  yivri  xciv  ag^oviäv  heissen,  darüber  wiesen 

ir  zunächst  nichts  Genaueres.     Die  Aristotelische  Politik  4,  3 

•rieht  von  Musikern  seiner  Zeit,  welche  zwei  Klassen  unterscheiden: 

'O^oicjg  d'  ixsL  xal  negl  xag  aQ^oviag^  äg  q>a6C  xivsg^  xal 

yäg   ixet  xc^svxac   etörj   dvo^  X7]v  ^cagiöxl  xal  xijv  ^qv- 

ycöxij  xd  d'  akXa  6vvxdy[iaxa  xa  fiiv  z/copta,  xä  di  ^qv- 

yia  xakovöiv. 

Nicht  zu  übersehen  ist,  dass  Aristoteles'  Politik  ebenso  wie 

J  des  Plato  die  umfassendere  Kategorie  nicht  durch  den  Aus- 

ick   yevog^    sondern   durch   slöog   ausdrückt;    erst  Aristoxenus 

r  es,  der,  wie  er  selber  in  der  zweiten  Harmonik  §  111  sagt, 

1  Ausdruck  elöog  gleichbedeutend  mit  (fxW^  ^^^  d^®  einzelnen 

rmonien-Species  gebraucht. 

Mit  Rücksicht  auf  den  Inhalt  der  vorliegenden  Aristotelischen 
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Stelle  über  die  Harmonien -Klassen  dürfen  wir  annehmen,  d 
wenn  bei  Aristoteles  die  eine  Harmonien -Klasse  den  Nai 
/doiQiov^  die  andere  den  Namen  Ogvyiov  fOhrt,  dass  d 
auch  die  vier  Harmonien  -  Klassen .  Piatos  analoge  Benennnn 
geführt  haben  werden.  Die  Terminologien  ^cifM^  ydvog  i 
uQiiovväv  und  OQvyLov  ydvog  xäv  aQfiovMov  dürfen  wjr  auch 
Platonische  Benennungen  ansehen.  Die  zeitgenössischen  Musi 
von  denen  Aristoteles  spricht;  begriffen  unter,  diesto  beiden  Nai 
sämmtliche  övvtdyiiara:  eine  jede  Melopoie  wurde  entweder 
lisch  oder  Phrygisch  genannt.  Das  heisst  doch  wohl,  dass  j 
Musiker  unter  dem  Namen  Phrygisch  auch  die  Lydischen  M 
pöien  begriffen^  dass  zur  einen  Klasse  der  Harmonien  die  D 
sehen  Melopoien,  zur  anderen  Klasse  alle  von  Plato  der  Do: 
als  unhellenisch  entgegengesetzten  gehorten ,  und  dass  d 
zweite  Klasse  nach  der  vornehmsten  der  unhellenischen  M 
pöien ;  der  auch  im  Platonischen  Staate  zugelassenen  4>^v}'i 
mit  dem  generellen  Namen  Phrygisch  benannt  wurde. 

§  26. 
Fortsetsnng. 

Aristoteles  über  die  von  Plato  in  seinem  Staate  ^agelaiiei 

Harmonien. 

Es  genügt  hier  den  Schluss  der  Aristotelischen  Politik  p.  1 
der  I.  Bekkerschen  Ausgabe  vorzuführen: 

TlQog  dh  TcaideiaVj  Sg^cQ  etgifcai,  rotg  ^&inotg  xmv  fu 
%Qri6xiov  Tiol  xalg  ccQfioviaig  ratg  rouivraig.  totttvzij  d*  q 
Qtöxiy  xtt^uneQ  etnofiev  nQoxeQOv'  dix^ö&ai  Öi  Öet  xav  tiva  £ 
f^fitv  doxifiä^möiv  ol  xoivavol  xf^g  iv  tpikoi§oq>la  ÖuxtQifi^ 
tig  jtBQl  Xfjv  fiovöix'^v  naiÖBlag, 

^O  8^  iv  xii  nokixeia  UcaxQaxrig  ov  xalmg  r^v ^4^|fvyuni 
vr^v  xccxaXeinec  (isxcc  xrjg  ^coql6x£^  xal  xavxa  axodmufuiöag 
oQydvav  xov   avXov.     iiei  yag  xrjv  ccvxiiv  dvvaniv  q   q>fPi 
xäv  ccQ^oviciv  i]V7t£Q  avkog  iv  xolg  oQydvoig'  afupm  yuQ  of 
öXLxa  xal  na^Tixixd,     drjkot  d'  17  noirjöig'  nä6a  yiiQ  ß^mfjtU 
Ttccöa    i]   xoiavxtj    xivriöig   fidkiöxa   xäv   ogydvav   i&Av   h 
avkoig^  xcov  d'  icQ^oviäv  iv  xotg  Ogtryiöxl  fidk€6i  lafLßwH  fi 
To  nganov,  oiov  6  did^vQafißog  ofioXoyovfiivag  slvai  tfoxsT  i 
yiov.     xal   xovxov   nokka    nagadeCy^iaxa   Xiyovöiv  -  ot   7i^l 
övveöLv  xavxrjv  akka  r£,   Tcal   dioxi  Oiko^Bvog  iy^Bi^J^öiig  A 
^(OQiaxl  Ttoiijöai  Öid'VQafißov  xovg  ^ivd'ovg  ovx  otog  x*  ijVj  dUl* 
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^swg  avrijg  i^aneösv  eig  xriv  OQvynfrl  xiiv  TCQogrixovifav 
V  TtccXvv.  tcsqI  di  xrig  ögjqlötI  ndvrsg  ofiokoyovöiv  mg  öra- 
r}g  ovörig  xal  ^dXtöt^  if^og  ixovörig  ävögetov.  hc  dh  insl 
f  fihv  räv  vnsgßokmv  iTtaLvov^ev  xal  XQrjvai  dicixsiv  tpa^iiv^ 
iQLörl  xavxTiv  i'x^i  rrjv  (pvöiv  TtQog  rag  aXkag  ccQfiovtag^ 
OTL  xa  ZtcjQia  iLiXri  nQsnet  itaidevaöd'ai  fiakXov  xotg  vscd- 
eiol  dh  dvo  öxonoc^  x6  xa  dvvaxov  xal  x6  nginov  xal  yccQ 
xa  8 et  iLBxmxavQCt,E6^ai  iiakkov  xal  xa  nginovxa  hxaöxoig, 
tv  8\  xal  xavxa  mQiöfiiva  xatg  fjkiXLaigj  olov  xotg  anaiQrj- 
:  ;^(>ovoi/  ov  gadiov  adaiv  xag  öwxovovg  aQfioviag^  dXXcc 
i^ivag  fi  (pvöig  viioßdXkai  xotg  xYiXi,xovxoig,  8lq  xaXäg 
n  Tcal  xovxo  Uc9XQdxac  xciv  TcaQl  xr^v  iiovöixi]v  xivag^  oxi 
H^avag  aQfioviag  ditoSoxi^döBiav  alg  xriv'  naidaCav^  mg 
Kag  Xafißdvmv  avxdg^  ov  xaxd  xr^v  x'^g  ^i^rjg  dvvafiiv 
:ixbv  yccQ  t]  ya  ^id'ti  nout  fiällov)  dXk'  aitaiQTixvCag,  mgxa 
g  xriv  iöo^avrjv  r^XiXiav^  xr^v  xmv  ^QaößvxsQon/j  dat  xal 
ovxcov  ccQiLovbmv  ccTCxaod'ai  xal  xmv  fiaXmv  xmv  xoiovxmv. 
t  xCg  iöXL  xovavxri  xmv  a^^ovcmv  fj  nginai  xy  xmv  nal- 
xCa  6id  xo  dvvaö^at  xoö^iov  r'  ixaiv  a(ia  xal,7taidaiav^ 
ivdiöxl  fpaCvaxai  jcanqvd^avai  fidXiöxa  xmv  aQfiovcmv^  d^Xov 
:ovg  oQOvg  xQatg  noirixaov  alg  xriv  naidalav^  z6  xa  fidöov 
iwaxcv  xal  xo  TtQinov. 

Aristo t.  Pol.  8,  5: 

(pvaig,  mgts  dxovovtag  äXXovg  dia- 
tCQ'sad'ai  xal  fi'y  tbv  avtov  ixBiv 
TQonov  TtQog  Budarrjv  avrmVj 

dXXa  TtQog  filv  ivlctg  69vgxi¥L(0' 
tSQoag  nal  avvsatriTiOtoag  imHov 

olov  nQog  rijv  Mi^oXvdiatl  nccXov- 
fiBvrjv , 

ytQog    81    Tag     (laXaTKotiQojg    zriv 

didvoiav 
olov  TtQog  rag  dvEifisvag, 
Cf.  Aristot.  Pol.  8,  7:  Jio  %aX(og 
iniTLfimai  xal  tovto  2(0%Qdtsi.  tmv 
nsgl  fiovatxTiv  tivsg^  ort.  rag  dvsi- 
(MS vag  ccQfioviag  dnodoHtiidasisv 
flg  naidslav  co$  fif^cmxag  Xa^i- 
ßdvcov  avtdg. 


lato  Pol.  3,  398: 


/  d'Q7jv(6dsLg  ägfiovlai,; 

haxl    xal    ZvvtovoXvdi- 
l  xoiavxaC  tivsg. 

V    fjL^aXaiial    nal    aviino^ 
xmv  ccQfioviav; 

tl  Avdiaxl   atxiveg   ;i;a^a- 
Xovvxai. 


^vvevsL  aoi 

xl   Xs^Tttad'ai.    Kai    ^Qvyi- 


(leatog  81  xal  %ad'saxri7i6x(og  (uiXioxa 
TtQog  Bxiqav 

olov  8o%Bi  noiBiv  rj  dtoQiaxl  fiovri 
xmv  aQfiovtmP'^  ivd'ovaiaaxi'Kovg  8' 
71  ^QvyiaxL 
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Diesen  Bemerkungen  über  die  einzelnen  Hannonien 
Aristoteles  eine  Auseinandersetzung  voraus,  dass  die  Musil 
bloss  den  Zweck  der  Bildung  und  der  Erziehung  habe,  8 
auch  zweitens  den  Zweck  der  xdd^aQöig  gerade  wie  die  Ti 
(wobei  er  auf  seine  Darstellung  der  Poetik  verweist),  ( 
auch  den  Zweck  der  Erholung  und  des  Ausruhens  voi 
vorher  gegangenen  Anstrengung.  Die  Melopoien,  deren  \^ 
eine  kathartische  sei;  seien  zugleich  die  Quelle  eines  ui 
liehen  Vergnügens:  sie  gehören  unter  die  Theatermusik.  '. 
Theaterpublikum  ein  aus  Gebildeten  und  Ungebildeten  gen: 
sei,  so  müsse  die  Aufführung  auch  nach  dem  Geschmac 
letzteren  sich  richten,  um  denselben  eine  Erholung  zu  ge^ 
Sowie  die  Seelen  solcher  Leute  gleichsam  verrenkt  und  i 
natürlichen  Beschafienheit  abweichend  seien,  so  müssten  ai 
Harmonien,  welche  hier  gefallen  sollten,  Ausartungen  der 
Musik  sein.  Hiermit  rechtfertigt  Aristoteles  solche  Han 
welche  Plato  -als  barbarische  bezeichnet  Während  Arii 
von  der  Dorischen  Harmonie  meint,  ein  jeder  könne  dar 
Plato  beistimmen,  dass  sie  die  vorzugsweise  ethische  Tod 
in  der  sich  der  Charakter  des  Mutbes  und  der  Männlichl 
besten  darstellen  lasse,  so'erklärt  er:  was  dagegen  liie  barba 
d.i.  die  aus  der  Fremde  nach  Hellas  eingeführten  Harmonien  I 
so  wisse  er  nicht,  weshalb  Plato  ausser  der  Dorischen  gen 
die  Phrygische  in  seinem  Staate  zulassen  wolle,  die  den  M« 
zu  einer  raschen  und  heftigen  Thätigkeit  stimme  undil 
Enthusiasmus  treibe,  und  warum  er  nicht  die  Lydisch 
monie  anempfehle,  welche  doch  wegen  ihres  Anstandes 
ders  für  die  Jugend  geeignet  sei.  Auch  diejenigen  Han 
welche  von  Plato  %aXaQal^  von  Aristoteles  selber  avBifii 
nannt  werden,  seien  keineswegs  gänzlich  zu  verdammei 
mehr  sei  unter  besonderen  Verhältnissen  auch  eine  Mac 
abspannender  und  erschlaffender  Wirkung  an  ihrer  richtigei 
Mit  dem  Worte  ^^övfiTtotixai"  dürfte  eine  derartige  Harmon 
bezeichnet  werden,  wie  auch  schon  von  Anderen  gegen  S 
(d.  i.  gegen  Plato)  mit  Recht  bemerkt  sei. 

Mit  dieser  die  Platonischen  Harmonien  kritisirenden 
andersetzung  der  Aristotelischen  Politik  ist  eine  Stelle  der 
telischen  Problemata  19,  48  in  Zusammenhang  zu  bringen^ 
kein  zureichender  Grund  gefunden  werden  dürfte,  sie  dem 
teles  abzusprechen.   Wenn  sie  nicht  von  Aristoteles  selber  h 
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ist  sie  jedenfalls  yoii  einem  seinen  Anschauungen  möglichst  nahe 
stehenden    älteren  Peripatetiker   niedergeschrieben.     Sie   handelt 
iiauptsächlich  von  der  Hypodorischen  (d.  i.  Aeolischen)  und  von  der 
Bypophrygischen  (d.  i.  Ionischen)  Harmonie,  zieht  aber  gelegent- 
lich auch  noch  andere,  z.  6.  die  Mixolydische,  herbei.   Die  Stelle 
Probl.  19  lautet:  ^ta  xC  ot  iv  tQayciöCa  xoqoI  ov-ö*'  imodoQLörl 
otJd'  xmofpQ'vyusri  adovOiv;  ^H  oxi  fielog  r^xiöta  i%ov6Lv  avtai 
d  uQfwvcai  ov  det  fidliöra  rä  xogä ;  r^^og  81   iiei  f^  fiiv  vno- 
fff^iöxl  nQaxttxoVj  dco   xal  iv  xs  xä  ri]Qv6vy  ^  i^odog  xal  rj 
^TiXiöig  iv  xavxy  asnoii]xat^  ^  dh  vnodcoQiöxl  ^syakojCQSTcig  xal 
^uöt(ioVj    dio    xal  xvd'aQG)di,x<Dxdxi]    iöxl  xäv   aQfioviciv'    xavxa 
i*  afupo}  XOQä  iihv  avaQfioöxa^   xotg  di  ano   öxrjvrjg  olxeioxsQa' 
kstvoi^  (ihv  yccQ  fjQcicjv  fiifirjxaL^    oC  äh    r^ye^ioveg  xäv  aQ^aCov 
fwvot  ri^av  JqQCDsg^  ol  8%  Xaol  avd'Qcanov^  cov  iöxlv  6  xoQog^  dio 
xal  aQii6^€i  avxä  x6  yosQOV  xal  iiövxiov   ^O'og  xal  fiaXog^   av- 
^(^Gmixä  ydg'    xavxa  d'   ix^'^^^'^  ^^  akkai   aQiiovCai^  rjxiöxa  dh 
ttinm;  ^  [vao](pQvytöxtj  ivd^ovöLaöxixrj  yag  xal  ßaxxtxiq,    at  vero 
mixolydius  nimirum  illa  praestare  potest.    xaxa  fihv  ovv  xavxrjv 
*i6%o^iv  XI  j  TCad'rixtxol  dh  ol  iöd-evelg  fialXov  xäv  Öwaxäv  siöi, 
4(0  xal  avxri  ccQfioxxst  xotg  x^Q^^S'    ^<^^^  ^^  '^^^  imodcoQi^öxl  xal 
vno(pQvyiöxl   ngdxxofisv    o    ovx  olxstov  iöxi  x^QPj   ^^^^    y^9    ^ 
lOQog  xrjdevxrig  aiiQaxxog^  svvoiav  yaq  fiovov  na^ix^xai  olg  naQ- 
Wriv  (cf.  Probl.  19,  30).     Der  Text  ist  in  den  erhaltenen  grie- 
chischen Handschriften  nicht  vollständig  überliefert;  es  fehlt  ein 
Satz,  den  die  auf  eine  vollständigere  Handschrift  zurückgehende 
Üebersetzung  des  Theodorus  Gaza  erhalten  hat  (vgl.  Böckh,  metr. 
Pind.  p.  262).    Der  diesem  vorausgehende  Satz  indess  ist  in  den 
griechischen  Handschriften   besser    erhalten,   als    bei  Theodorus 
Oaza,  wo  er  lautet:  quae  minus  ceteri  concentus  praestare  queunt, 
öiinimeque  ipse  subphrygius,  hie  enim  animos  lymphatis  similes 
''eddit  cupitque  debacchari;  nur  das  Wort  weotpQtryLöxi  ist  un- 
Ichtig;  es  muss  statt  dessen  q)Qvyi.öxi  geschrieben  werden. 

Wir  erfahren  aus  der  vorliegenden  Stelle:  die  Hypodorische 
lud  Hypophrygische  (d.  i.  die  Aeolische  und  Ionische)  Tonart  werde 
^egen  ihres  Ethos  nicht  in  den  tragischen  Chorliedern  gebraucht, 
ondern  nur  in  den  tragischen  Bühnengesängen.  Die  Aeolische 
labe  ein  ^^d^og  (isyako7CQ€7Csg  und  öxdöifiovj  die  lastische  ein  '^^og 
Qocxxixüv  und  daher  eigne  sich  die  Hypodoristi  und  Hypophrygisti 
Ir  Heroen,  wie  diese  auf  der  tragischen  Bühne  dargestellt  würden; 
ir  den  tragischen  Chor  dagegen,  als  den  xrjdsvxrig  anQaxxog,  sei 
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ein  ^jd-og  yosQov  xal  i\6v%Lov  passend,  und  ein  solches  ^o^  ha 
die  übrigen  Tonarten  (Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch,  Mixolydis 
von  diesen  am  wenigsten  die  enthusiastische  und  bacchische  < 
yiazC^  am  meisten  die  Mii,oXvdL6xC^  denn  diese  drücke  sehn: 
liehe  Gefühl  ausy  und  so  eigne  auch  sie  sich  für  die  Chore, 
l)oi  der  'ThtoSoQiörC  und  ^Tjtoq>Qvyi6%l^  in  welchen  sich  energi 
Thatkraft  ausspreche,  nicht  der  Fall  sei«  Die  ^tOffiOxl  ist 
nicht  genannt,  aber  sie  ist  mitbegriffen  unter  den  aXlai  a{ 
viai^  welche  ausser  der  Mixolydischen  für  die  tragischen  C 
lieder  gebraucht  werden;  dies  geht  aus  Aristox.  ap.  Plut  Mob 
hervor,  wo  es  von  der  Mi^oXvdL6tC  heisst:  xQayipiojioiovg 
ßovtag  {avriiv)  öv^evl^ac  ry  ^coQiöxly  inil  ^  iikv  xo  inyaXa. 
Ttlg  xal  dl^Ko^axixov  ccTCoöidcoöiv^  fj  dl  x6  na^tixixov.  Vi 
nämlich  die  Tragiker  einerseits  nach  Aristoi  Prob},  die  H 
lydische  in  ihren  Ühorliedern  gebrauchten,  andererseits  i 
Aristoxenus  die  Mixolydische  in  Verbindung  mit  der  DoriBcl 
anwendeten,  so  folgt  daraus,  dass  es  Chorlieder  waren,  in  y 
chen  die  Dorische  von  den  Tragikern  angewandt  wurde, 
wir  können  nun  nach  der  vorliegenden  Stelle  folgende  Seals ) 
stellen: 

xa  aTto  axjjvfjg:   ^TnoddQLiSxC^  f^^og  (iByako«Q€nlg  xal  6ra6^ 

^Tjtoq>Qvyi6xij  ^^og  nQttXXix6v. 

Xoqol:  ^(OQLöxi^  rjd'og  fiövxiov, 

Mi^okvÖLöxij  f]&og  yoeQovj  Jia&og. 

Also  (um  von  dem  Mixolydischen  abzusehen):   Dorisch   in 
trugischen  Chorliedern,  Aeolisch  und  Ionisch  in  den  Monodii 

Wenn  in  unserer  Stelle  der  Problemata  dem  Hypophrj 
sehen  oder  lastischen  ein  '^^og  tcqoxxitcov  zugeschrieben  wird| 
stimmt  das  mit  der  von  Hcraklides  gegebenen  Schilderung  ds 
Tonart  {avöxriQov  xal  öxXtiqov,  lyxov  d\  ijfiv  wx  aytipw^^ 
xal  xfi  XQaytodCa  nQogfpikrjg  fi  aQfwvia)  wohl  überein,  und  U 
sich  auch  mit  der  Aussage  des  Plato,  dass  sie  6vfaeowuai 
vereinigen.  Auffallend  muss  nur  erscheinen,  dass  in  den  1 
blemata  dem  Aeolischen  oder  Hypodorischen  dasselbe  j 
Heyalongenig  und  ördöifiov  beigelegt  wird,  welches  wir  si 
dem  Dorisehen  vindicirt  finden.  Wir  müssen  daraus  schliss 
dass  die  Aeolische  Tonart,  obgleich  sie  bewegter  nnd  leii 
schaftlicher  als  die  Dorische  ist,  dieser  dennoch  nSher  steht 
alle   übrigen,   und   zwar  so  nahe,  dass  bei  Plato  Besp.  8,  ! 
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wo  alle   Tonarten    ausser   der   Aeolischen   aufgezählt   sind^   die 
Aloliöri  unter  der  jd(OQiaxC  mit  einbegriffen  ist. 

Dies  ist  die  Ansicht  F.  Bellermanns,  welcher  im  Anonymus 
p.  38   sowohl   für   die  Platonische  Republik   wie    auch    für  den 
Laches  p.  188  das  Wort  ^(oql6xC  so  interpretirt,  dass  es  nicht  bloss 
die  Dorische  Octave  in  e^  sondern  auch  die  Aeolische  Octave  in  a 
bedeute.     Wir  müssen   uns   dieser  Auffassung  Friedrich  B^Uer- 
manns  durchaus  anschliessen.   Offenbar  sollen  in  der  Platonischen 
Stelle  der  Republik  nicht  alle  ccQfioviav  im  Einzelnen  namhaft 
gemacht  werden,  wie  aus  den  Worten  TLvsg  ovv  d'Qi]V(od€tg  ag- 
^vCat'j  . . .  Mil^okvdiörl  xal  övvtovokvdiörl  xal  tovavxaC  zivsg 
herrorgeht.     In  diese  Kategorie    der  d'Qtivodstg   aQ^ioviav  kann 
die  Aloki^xC^  zufolge  ihres  von  Heraklides  und  Aristoteles  be- 
schriebenen Ethos,  nicht  gehören;  ebensowenig  unter  die  iiaka- 
wlL  ze  xal  öv^Ttortxal  rc5v  aQfiovidiv,  sondern  muss  noth wendig 
mit  der  im  Staate  zuzulassenden  ^JcsQcöri  und  OQxygi'^tC  in  die- 
selbe Kategorie   fallen.     Wenn  nun  Plato,  nachdem  die  d^Qi]vci- 
iit£   und    die    [lalaxai    xe   xal    övfinoxcxal    aQ^LovCai    als    nicht 
zulässig  abgethan  sind,  dem  Glaukon  die  Worte  in   den  Mund 
legt:  aXka  xivdw€V€L  6ol  ^coqlöxI  keinsö^ai  xal  OQvyiöxC^  so 
folgt  daraus  mit  Nothwendigkeit,  dass  entweder  auch  die  AlokiüxC 
ausgeschlossen  sein  soll,   oder  dass   sie  von  Plato  unter  einem 
dieser  beiden  Namen  inbegriffen  ist.   Im  letzteren  Falle  muss  es 
die  JcjQiöxi  sein,   unter  welcher  die  AloXiöxC  mitbegriffen   ist. 
Plato  statuirt,  wie  wir  oben  gesehen,  vier  Harmonien -Klassen, 
2u  denen  jedenfalls   die  Dorische,  die  Phrygische,  die  Lydische 
;    Harmonie -Klasse  gehören.     Da  nach  der  Mittheilung  des  Hera- 
\    Üides  Ponticus  für  die  Aeolische  Harmonie  auch  die  Bezeichnung 
^    Hypodorische   Harmonie    gebraucht   wird,    so    müssen   wir    mit 
^.  Bellermann  annehmen,  dass  Plato  der  Dorischen  Harmonie- 
Klasse  zugleich  die  Doristi  in  e  und  die  Hypodoristi  oder  Aiolisti 
Ui  a  zugewiesen  habe. 

Bei  Plato  gehören  demnach  in  die  Kategorie  der  zuzulassenden 
Harmonien: 

die  Harmonien  in  e:   genannt  ^G^iöxt, 

die  Harmonien  in  a:   unter   demselben   Namen   ^(OQiöxi^ 

sonst  AloklöxC  genannt, 
die  Harmonie  in  d:    OQvycöxL 

In  C.  von  Jan's  „Tonarten  der  alten  Griechen"  (Chrysanders 
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Allgemeine  musikalische  Zeitung  1878  Nr.  45)  S.  708  heisf 
„Die  Tonleiter  von  e  bis  e  mit  einem  Kreuze 

efisgahcde 

war  die  Aeolische.    Terpander  hat  Nomen  in  ihr  gesungen, 
die  Lesbier  Alkaios  und  Sappho,  selbständige  Bedeutung  ht 
im  griechischen  Mutterlande  nie  behauptet   Es  thu 
leid^  dem  durchaus  nicht  zustimmen  zu  können.    Auf  die  Ai 
—  oder  wie  seit  der  Zeit  des  Heraklides  Ponticus  genannt 
die  Ilypodoristi  —  passt,  was  C.  v.  Jan  sagt,  so  wenig,  das 
vielmehr  neben  der  Doristi  für  die  älteste,  die  angesehenste 
die  am  meisten  in  (Gebrauch  stehende  Harmonie  erklärt  w« 
muKs.    Wie  sie  im  kitharodischen  Nomos  des  Terpanders  b< 
im  Gebrauch  war,  so  wird  sie  auch  noch  von  Aristoteles  fu 
xid^aQadLXootccrrj  erklärt  und  behauptet  diesen  Ehrenplatz 
noch  in  der  Kitharodik  der  mittleren  Eaiserzeit;  denn  den 
gaben  des  Ptolemäus  zufolge  führen  die  damaligen   Kithai 
die  von  ihnen  sogenannten  „Tritai"  und  „Tropoi"  in  der  I 
dorischen  Octavengattung  aus,  während  bei  ihnen  die  von  i 
soj^<'nannten  „Parhypatai"  der  Kitharoden  in  der  Dorischen  ( 
ven<^attung  gehalten  werden.     In   der  klassischen  Zeit  des  ' 
cheuthums  ist  die  Ilypodoristi  (oder  Aiolisti)  die  vornehmste 
monie  in  den  Monodien  der  Tragiker  (laut  Aristoteles);  sie 
ausserdem  mit  Vorliebe  von  den  chorischen  Lyrikern  angew 
von   fjasos,  Pratinas  und  Pindar.     Bei  dem  letzteren  ist  i 
der  Doristi   die  Aiolisti   entschieden  die  vorwaltende  Harm 
keinem    Philologen   sollte    es    fremd   sein,  dass   schon   Goti 
Hermann    zwei    Klassen   Pindarischer   Metra   unterschieden 
von  denen  er  die  eine  das  Metrum  der  Dorischen,  die  anden 
Metrum   der  Aeolischen  Harmonie   nennen    zu    müssen   gla 
eine  Nomenclatur,  welche  A.  Böckh  aus  der  Metrik  seines 
gängers  beibehielt.     Von  einer  solchen  Harmonie  hat  C.  ▼. 
wenig  lieclit  zu  sagen:  „eine  selbständige  Bedeutung  hat  si< 
griechisclien  Mutterlande  nicht  behauptet." 

§27. 

Die  Harmonien   der  Flatonisohen  Bepubllk 
erklärt  von  Flntaroh. 

Bei  IMutarcli  de  mus.  10  werden  folgende  Harmonien  F 
erläutert: 
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Svvxovog  Avdiaxi  oder  EvvxovoXvdiazL 

Tr^v  yovv  Avöiov  aQ^oviav  Tcagairettai^  iitsidri  o^ela  xal 
kLxi^dsi^og  ngog  d'Qrjvov  ri  xal  ri^v  ngoitriv  övöraöiv  avrijs  tpaöL 
^ffrjvddfi  ttvce  yeviö^aL,  "Okv^nov  yccQ  TtQätov  !^()t<yrd|£i/os  iv 
xo  nQcitp  tcsqI  novöixrjg  inl  rc5  üvd'covi  (pr^öiv  ijaxi^deLOv  avkij- 
:  (?w  Av8l6xC,  elöl  d*  6t  ^'Av^ltctcov  rovtov  rov  ^ikovg  aQ^ai  (paöi^ 
I  lUvduQog  d'  iv  naiäötv  iitl  xotg  NLoßrjg  yd^oig  (priöl  Avdiov 
iif(ioviav  nQcorov  vtc^  ^Av%^Lnnov  dtdaxd'ijvaL.  akkai  8e  ToQtjßov 
XQckov    rg   aQ^LovCa   xQri6a6^ai^    xad^dnsQ   AiovvöLog    6  "la^ßog 

Hier  ist  als  Parallelstelle  Pollux  4,  78  herbeizuziehen:  „xal 
aQitovia  (isv  uvkririxii  AcoqlötI  xal  0Qvyi6tl  xal  Avövog  xal  ^Icovixr^ 
xal  evvtovog  Aväiötl  ^V  "Avd^iJCTCog  i^svQSv,"     Aus  dieser  Stelle 
geht  die  Verschiedenheit  der  Lydischen  und  Syntonolydischen  Ton- 
art hervor;  ist  die  Lydische  die  Octavengattung  cdefgahe,  so 
bnn  nicht  auch  die  Syntonolydische  in  derselben  Octavengattung 
c— c  bestehen.     Eine   directe  Angabe  über  die  UvvtovoXvSiötv 
lässt  sich  nur  aus  Aristides  entnehmen,  s.  §  28.     Eine  indirecte 
Angabe  liegt  in  den  zu  Anfang  der  Plutarchischen   Stelle  vor- 
kommenden Worten:  o^eta  xal  iitizriSsvog  TCQog  d'Qijvov;  die  letzten 
Worte  stammen  aus  Plato,  das  Wort  ol^sta  aber  kommt  in  der 
Platonischen  Darstellung  nicht  vor.    Dass  die  Syntonolydisti  eine 
Harmonie  von  hoher  Tonlage  ist  (denn  etwas  anderes  kann  mit 
oista  nicht  gesagt  sein),  scheint  aus  dem  Commentare  des  Ari- 
stoxenus  zu  stammen,  auf  den  Plutarch  sich  hier  wiederholt  be- 
ruft.    Die    AvSiog   ccQfiovia^    von    welcher   Pollux    die   övvtovog 
^viiGxi  unterscheidet,    reicht    von    der    dynamischen    Parhypate 
Dieson  f  bis  zur  Trite  hyperbolaion  f.     Mit  Rücksicht   auf   die 
fs^iechische  Tonstimmung  würde  für  diese  Lydische  Octave  die  Be- 
zeichnung o^eia  schwerlich  zutreffend  sein:  die  Syntonolydisti  muss 
^Is  „ogtr«"  einen  höheren  Anfangs-  und  Schlussklang  als  die  Ly- 
^iöti  haben.    Darauf  weist  auch  die  Benennung  „syntonos  Lydisti" 
i  i.  „die   hohe  Lydisti".     Wenn   unserer  Plutarchischen  Stelle 
Zufolge  Aristoxenus  einen  auletischen  Nomos  auf  Pytho  in  der  Av- 
itörc  componirt  hat,  so  ist  unter  dieser  Avölöti  nicht  die  Aväiog 
aQlLovCa  in  c,  sondern  die  6i,Bia  xal  TCQog  d^Qtjvov  inixrßsiog  övv- 
Tovog  AvSl6xC  zu   verstehen.     Der  in  unserer  Stelle  erwähnte 
Anthippos  scheint  mit  dem  bei  Plutarch  de  mus.  c.  4  genannten 
alten  Hymnussänger  Anthes  aus  dem  Böotischen  Anthedon  dieselbe 
mythische  Persönlichkeit  zu  sein. 
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Kai  ri  iLLi,oXv8iog  d\  nad^ixr  rig  iöri  tgay^Öiaig  ap/Ao 
^ovüa.  ^^QLOto^svog  da  (prjöi  2Ja7tq)G}  ngdtriv  svQM^ai  tr^v  |ii(o 
XvÖLöTL^  TtaQ*  Tjg  xovg  XQayGiSonoiovg  fia^etv'  laßovtag  yov 
avrovg  öv^evl^aL  ry  dcDgiöti,  inal  i]  (ilv  ro  luyttXojiQexlg  ita 
d^LCj^atLxov  aTCodidcuöiv ^  fj  Öh  ro  icad^tLxaVj  ^diiixtai  Öl  Öii 
rovTCJv  xQayfpdCa,  iv  8\  xotg  tözoQixotg  r^g  agiiovLX^g  (varc 
lLvt]iLa6i)  Ilvd'oxXeidifiv  tpriöl  rov  avXrjriiv  evQBxr(v  avt^g  ysyay 
i/at,  ccvd^Lg  Öh  jlafiTcgoxXia  rov  ^A^valov  öwidovra,  Sri  <ni 
ivravd'a  e%ei  tiiv  Öid^sv^iv^  onov  <?;|^£d6v  anavxeg  ^ovtOj  aJL 
tTtl  ro  oi,v^  toiovTov  avtijg  dneQydöaödat  ro  i^^^fue  olov  to  im 
TiccQa^törjg  inl  imdrriv  vnaxfov. 

Diese  »Stelle  habeu  wir  weiter  uuten  eiiigeheud  zu  erörtern 

XaXaqä  oder  (in)civffi,tivfj  AvBiaxt. 

^Akka  yLtiv  xttl  xriv  iTtavei^fuvrjv  Avdtöxi^  t^bq  ivavxta  f  j 
Mii,okvSL6xiy  nagankrjöLav  ovöav  xy  *Iddi^  vno  ^dfMovog  tiff 
öd'aC  (paöi  xov  '^d'rjvaiov, 

^ETtat'SL^svrj  Avdiöxi  ist  dieselbe  Harmouio,  welche  vou  Plato 
XctkaQu  AvSiöxij  von  Aristoteles  dvei^iivri  AvÖi6xi  genannt  winL 
Sie  ist  unserer  Plutarcliisclien  Stelle  zufolge  ivavtia  xy  AAj»- 
XvdiöTL,  naganktiaia  xtj  'Jddi.  Schwerlich  bezieht  sich  dies  ul 
etwus  andereS;  als  auf  die  Angabe  Piatos:  ^^d'(ffivmdBtg  icffun^ltu^ 
Mi^o?,vdiaTl  xal  2JvvxovokvdiarL^^ . . .  ^^fiaXaxal  xal  0 vfisrorcxot fA 
ccQ^ovicov  rj  'laöxl  xal  AvÖiöri^  alxcveg  xakagal  xakovvxai,'^  Dk 
XakaQcc  AvSiaxC  ist  als  naXaxi]  und  övfiTtoxixii  aQ^ovia  der  dipfr 
adrig  ML^olvÖLöxi  (dem  Etlios  nach)  entgegengesetzt ,  der  xaUtfi 
'laöxC  dagegen  verwandt.  Wir  müssen  uns  bezüglich  der  hier  11 
Rede  stehenden  Gegcnsiltzlielikeit  oder  Verwandtschaft  diieet  ai 
die  Worte  der  Platonischen  Uepublik,  welche  Platarch  erläutert 
halten;  wir  werden  uns  nicht  gestatten  dürfen,  die  Gegeniit* 
lichkeit  der  Mixolydischen  und  der  lastischen  Harmonie  mit  B5cU 
auf  die  Reihenfolge  der  in  jeder  dieser  Octaven  enthaltenen  h/HHt 
valle  zu  beziehen. 

Von  Wichtigkeit  ist  es,  dass  die  Plutarchische  Stelle  fa 
Athenischen  Meister  Dämon,  welchen  Sokrates  in  der  Plalott 
sehen  Republik  über  musik- theoretische  Angelegenheiten  A« 
kunft  geben  lassen  will,  als  Erfinder  der  x^^^(^  <xl^r  huoßBifif^ 
Avötoxi  bezeichnet.  Es  kann  also  diese  Tonart  erst  etwa  ii 
Zeitalter  Piatos  praktisch  in  Anwendung  gekommen  sein. 
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Tovxmv  Öi]  räv  aQ^oviciv^  x^g  filv  ^Qtivcidtxfjg  rtt/og  ovörjg^ 
}g  d'  ixXslviiivfigj  eixorcog  b  IlkdrGJv  nagaLtriöd^svog  avtug 
V  /JoQiötl  mg  7Cols(nxotg  avögaöi  xal  ö(6q)Q06iv  aQ^o^ovöav 
iito'  ov  fwi  jdf  ayvoi^öagj  <bg  ^AgiCtol^svog  (pr^öi^v  iv  reo  dev- 
>fii  täv  (lovöixäv,  Ott  xal  iv  ixeCvaig  xi  ^qt^öiilov  f^v  ngCg 
lixeimv  qyvXaxriv'  itavv  yag  ngogi^xs  Xfj  (lovöcxfj  incöxi^fLy 
[ax<ov  äxovöxrig  ysvoyisvog  ^Qaxovxog  xov  ^A^vaCov  xal  Mb- 
ikov  xov  ^AxQayavxtvov,  «AA'  iiceij  mg  TCQOsCnofAeVf  nokv  xo 
%v6v  iöxiv  iv  xy  ^(oqi^öxC^  xavxriv  TCQOvxi^rjöev.  ovx  riyvosi  8i^ 
',  noXka  öciQia  naQ^ivca  'Alxfiavt  xal  TlivSagm  xal  2JLfiovLdi;j 
l  BaxxvXtdf]  nanoCrjftaL^  akkit  firiv  xal  ext  nqogoöia  xal  naiävsg^ 
l  fisvxoi,  oxi  xal  XQayixol  olxxoC  noxe  iitl  xov  ^(oqCov  xQonov 
skoidrjdifjöav  xaC  xiva  igmxixa,  i^ri^xBi  d'  avxm  xa  elg  xov 
QTjv  xal  'Ad'fjväv  xal  xa  önovöeia'  ini^QäöaL  yäg  xavxa  Ixava 
fÖQog  öcotpQovog  ilfv^riv.  xal  negl  xov  AvSCov  Ö'  ovx  rjyvoei 
n  tcbqI  xijg  ^Iddog'  iiciöxccxo  yäg  oxt  ^  xgaypdia  xavxy  xfi  fisko- 
oiia  xixqrj^tai, 

„Da  von  dieseu  vier  Harmonien  die  erste  und  die  zweite  zu 
ehmüthig^  die  dritte  zu  ausgelassen  ist,  so  hat  sie  Plato  ver- 
orfen  und  die  Dorische  vorgezogen  als  die  für  kampfesmuthige 
nd  gesittete  Männer  geeignete,  obwohl  es  ihm,  wie  Aristoxenus 
n  zweiten  Buche  seiner  musischen  Commentare  sagt,  sicherlich 
icht  unbekannt  war,  dass  auch  in  jenen  Harmonien  manches 
egt,  was  dem  Gedeihen  der  Staaten  förderlich  ist;  war  ja  doch 
lato,  der  den  Athener  Drako  und*  den  Akragantiner  Metellus 
«liört  hatte,  in  der  musischen  Kunst  wohl  bewandert  Doch 
^eil,  wie  gesagt,  in  der  Dorischen  Harmonie  ein  besonders  wQrde- 
oller  Charakter  liegt,  so  hat  er  diese  vorgezogen.  Wohl  wusste 
^  dass  viele  Dorische  Parthenien  von  Alkman,  Pindar,  Simo- 
ides  und  Bakcliylides  componirt  sind,  und  dass  auch  Prosodien 
Qd  Päane  und  früher  auch  sogar  Elagegesänge  der  Bühne  und 
^stimmte  erotische  Compositionen  in  Dorischer  Harmonie  ge- 
izt sind.  Doch  genügten  ihm  die  Compositionen  auf  Ares  und 
tliene  und  die  Spondeia." 

„Auch  in  Bezug  auf  die  Lydische  und  lastische  Harmonie 
ir  er  nicht  unerfahren,  denn  er  wusste,  dass  sich  die  Tragödie 
rselben  bedient." 

Wissen  wir,  dass  die  anderweitig  unbekannten  Notizen,  die 
3    im  Vorausgehenden  über   die  Harmonien   der  Platonischen 
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Republik  gegeben   werden,    aus   Aristoxeuus    geschöpft  sind,  so 
werden   wir  nicht  umhin  können    aucli   die  werthvoUen   Bemer- 
kungen, welchen  der  die  ^(dqiöxC  commentirende  Abschnitt  ent — 
Iiillt,  auf  Aristoxenus  zurückzuführen,  zumal  Aristoxenus  gerad 
in  dieser  Partie  ausdrücklich   genannt  ist.     In  der  ^aQi0ti  ain^ 
die  Tarthenieu  Alkmans,  Pindars,  des   Simonides   und   Bakchy^ — . 
lides,   sind  Prosodien  und  Pilane  componirt.     Dann  sagt  Aristo^ 
xenus,  dass  auch  einst  die  ZQayixol  olxzoi  und  igenixa  in  Dorx- 
ächer   Melopöie    gesetzt  wurden.     In    der    oben   herbeigezogeueo 
8telh^  des  Aristoteles  liiess   es,  die  ^cnQiöti  sei  den  tragischen 
Monodien  fremd,  für  welche   vielmehr  die  ^TiioäoQi0rl  geeignet     | 
s(^i:  die  'TnoöaQLöxC  sei  die  Tonart  der  tragischen  BühnenbeId«iL 
Wenn   jmii  eine   aus  Aristoxenus    geschöpfte  Stelle  die  xf^ym 
oixToi  im  /^lOQiog  TQonog  gesetzt  werden  lüsst,  so  scheint  unter 
diesem  zJciQLog  xQoitog  nicht  die  Doristi  in  e,  sondern  die  Hypo- 
doristi  (Aiolisti)  in  a  verstanden  werden  zu  müssen:  in  der  Erliu- 
terung  der  in  Piatos  Republik  vorkommenden  Harmonien  sclieint 
Aristoxenus  gerade  wie  Plato  die  Doristi  im  weiteren  Sinne  ab 
Octavenk hisse,  welche  sowohl  die  eigentliche  Doristi  als  auch  die 
llypodoristi  oder  Aiolisti  umfasst,  verstanden  zu  haben. 

§  28. 
Fortsetzung. 

AristidOB  über  die  Harmonien  der  Flatonisohen  Repablik. 

NaclMh'm  Aristides  die«obeii  §  7.  S  ausgeführte  Daratelliing 
der  Tetrachordeintlieilungen  skizzirt  hat,  fahrt  derselbe  fort  [i.  i\ 
Meib.  (wir  geben  die  betreftenden  Worte  nach  der  neuesten  Auf- 
gabe von  Albert  Jahn): 

Fivovxai  ö\  xa\  aklai  xexgax^iQÖixal  äiMgi^eig^  als  ^^i  ^ 
mivv  :t(c?Mi6xaxiu  ngog  xag  (cg^ovlag  xexQrjVxai,  iviox€  liiv  ovr 
ccvTcci  xtkaiiw  oxxaxoQÖov  tnh'iQovVj  iö^^  oxri  di  xal  lutlop  c{t- 
Tovov  övöTtj^ia.  Tiolkdxig  Öl  xccl  ekaxxov  ovöi  yag  ndirgag  smf' 
tku^ßavov  ae\   rorg  (pihiyyovg'   ryv  dl  aixiav   \*6xiQov  Ac^oftfr. 

ro  ^uv  ovv  Avöiov  öihsxjiUcc  övvexid'eCav  ix  Öiiösag  an 
dixovov  xid  roi'op  xa}  ditoecjg  xal  duöecog  xal  Öixovov  xai  dU^Hts 
(xal  rovxo  ^iv  7]v  Tt?.eii)v  c;t»<?r>;a«), 

ro  de  jdcoQiov  ix  rovox^  xa\  dieöeag  xal  äu0£tog  xal  4t* 
Tovov  x(t\  Torov  xcu  diiöeoji!  xal  diiöeojg  xal  dtrdvov  (rv  Ü 
Tot'To  Torw  TOI»  dia  naoojv  vjieQdxoi')^ 


§  28.  Die  Harmonien  der  Platonischen  Republik  erklärt  von  Aristides.   201 

t6  de  0()vyiov  ix  rovov  xal  dceöeag  xal  diaöecsg  xal  öl- 
tovov  xal  rovov  xal  dLaösag  xal  duöecag  xal  rovov  (^1/  de  xal 
tovro  rikaiov  dt,ä  Tcaöäv),  • 

ro  de  'Idörtov  öwertd-eöav  ix  diiösag  xal  di£^£ci$  xal  öl- 
tovov  xal  rQLTj^Lroviov  xal  rovov  (^v  dh  rovro  rov  diä  naOiSv 
ikkaiTtov  r6va))f 

ro  dh  Mc^oXvdiov  ix  ovo  öiböscdv  xara  ro  s^rjg  xsl^bvcjv 
xal  rovov  xal  rovov  xal  duöscig  xal  dceöacag  xal  rQiäv  rovov' 
tjv  de  xal  rovro  rekaiov  övarrj^ia.  to  dh  Xeyofisvov  övvrovov 
ylvdtov  Tjv  dCeöig  xal  dieöig  xal  dirovov  xal  rQirj^ir6vi,ov.  öieöiv 
de  vvv  enl  Ttavrtov  axovöreov  rr^v  ivaQfiovtov. 

Eacpriveiag  de  evexev  xal  didygaiifia  rmv  övörrifidrov  \rjto- 
yey^dipd'G),  rovrov  dij  xal  6  d'etog  Ukatav  iv  rfi  noXireCa  (ivri- 
ILovevei,^  leyc3v  d'grjvddeig  ^ev  elvai,  rr^v  re  Mii,oXvdi6rl  xal  ri^v 
EvvrovokvdiörC ^  öv^TtorLxdg  de  xal  kCav  dvei^evag  rrjv  re  'laörl 
xal  AvdiörC' 

xal  iierd  ravra  initpeQei  XiycDV  xvvdwevei.  601  /JoQiörl 
kekeLq)d^ai  xal  OQiyyiörC'  roiavrag  yccQ  inoiovvro  rdiv  aQ^oviäv 
rag  ixd^eöeig^  ^Qog  ra  TCQoxeLfieva  roiv  rfd^äv  rag  räv  q)d'6yy(Dv 
jtoLorrjrag  aQ^iorro^ievoL.  tcbqI  fiev  ovv  rovrcDv  v6reQov  dxQi- 
ßeOreQov  eQov^ev. 

a    Avöiazi. 
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Wir  beKndtMi  uns  im  Einklänge  mit  Friedrich  BeUermaDiiB 
Tonurteii  und  Musiknoten  clor  <iriechen  S.  ()6,  wenn   wir  unter- 
halb oinor  jedtMi  der  »eehs  NotenKcaleii  des  AriHtide»  (mit  An* 
Wendung  der  oben  S.  57   vorgeschlagenen  Bezeichnung  des  der 
Eniiarmonik  eigenthümlichen  Klangen)  die  modemon  Notenwerthe 
angeben. 

In  der  die  sechs  Scalen  einleitenden  Vorbemerkung  heisst  et, 
dass  es  sich  um  die  Harmonien  der  Platonischen  Politeia  handele, 
um  die  ^Qrjvodetg  Mi^oXvdiöri  und  Evvxovokv8i.6xl^  um  die  0ty- 
notixal  xal  kCav  iveLfiivccc  ^laörl  xal  AvÖiöxl^  um  die  ^mpi0ft 
und  Ogi^iaxL  Wir  ersehen  daraus,  dass  in  den  NotentabeUen 
bei  der  Avdiöri  die  x^^^Q^  ^^^^  avet^vri  Avdiöxl  ▼erstandeii 
werden  soll;  unter  der  ^laöxi  ist  in  gleicher  Weise  die  x€tkaffk 
oder  aveifitvri  'laOxc  zu  verstehen. 

Die  IVanspositionsscala  oder  der  Tonos,  in  welchem  die  sechs 
Harmoniescalen  nach  der  Ueberlieferuug  des  Aristides  daigestdH 
sind,  sind  für  a  Av8i6xC  der  nach  Aristoxenus  sogenannte  Tones 
Hypolydios  (^von  Polymnastus  ;,Tonos  Uypodorios''  genannt);  die 
fünf  übrigen  Marmoniesealen  sind  im  Tonos  Lydios  au^efUhrt 
Es  ist  oben  §  14  S.  118  nachgewiesen,  dass  beide  Tonoi,  von  denen 
dtT  erstere  unserer  Transpositionsscala  ohne  Yorzeichnung,  der 
zweite  Tonos  unserer  Transpositionsscala  mit  Einem  ^  entspricht^ 
bereits  dem  JMato  geläufig  sein  mussteu. 
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Aristides  überliefert  die  Noten  von  sechs  Harmoniescalen 
r  Platonischen  Republik  für  das  enharmonische  Tongeschlecht 
ch  Tetrachordeintheilungen  „«Ig  xal  ol  ndvv  naXaiotaxoi  nQog 
;  ccQfiovcag  xEXQT]vraL".  Es  sind  nicht  die  enharmonischen 
ilen  derjenigen  Form,  welche  wir  bei  Alypius  finden,  in  denen 
stete  Intervallenfolge:  Diesis,  Diesis,  Ditonos,  Tonos  für  das 
larmonische  Pentachord  eingehalten  wird,  d.  i.  die  von  Aristo- 
lus  statuirte  Diairesis  des  enharmonischen  Pentachordes  (vgl. 
en  S.  54),  sondern  eine  voraxistoxenische,  wie  dies  auch  Ari- 
des mit  den  Worten  diaigaösig  alg  xal  ot  ndvv  nakaioxaroL 
6g  rag  ccQ^ovLag  xsxQrivraL  andeutet.  Die  Aristideischen  Scalen 
issen  in  der  Zeit  zwischen  Plato  und  Aristoxenus  aufgestellt 
n.  Damit  werden  wir  zu  den  Vorgängern  des  Aristoxenus 
fährt,  den  von  diesem  sogenannten  alten  Harmonikern,  von 
flehen  uns  der  Anfang  der  ersten  Aristoxenischen  Harmonik 
riclitet,  dass  von  ihnen  diayQdfiiiara  (Notentabellen)  in  lediglich 
harmonischem  Tongeschlechte  für  das  Megethos  eines  dca  TCaöcov 
Fgestellt  seien.  In  seiner  ersten  Harmonik  verweist  Aristoxenus 
ßderliolt  auf  eine  besondere  der  Harmonik  vorausgehende  Schrift, 
welcher  er  die  So^at-  aQiiovixcov  deö  Näheren  besprochen  habe. 
er  anders  als  diese  Aristoxenische  Schrift  über  die  dol^ai.  ccq- 
vLxäv  könnte  die  Quelle  sein,  auf  welche  in  letzter  Instanz, 
un  auch  nicht  unmittelbar,  die  von  Aristides  überlieferten 
liarmonischen  Harmoniescalen  zurückgehen.  Ich  sage  „nicht 
mittelbar"  im  Hinblick  auf  diejenigen,  welche  der  Ansicht  sind, 
istides  gehöre  erst  dem  dritten  oder  vierten  nachchristlichen 
irhunderte  an,  in  welchem  die  umfangreiche  Aristoxenische 
teratur  bereits  zum  grössten  Theile  untergegangen  sei.  Auch 
•  zur  Zeit  Hadriaus  lebende  Dionysios  von  Halikarnass  wird  in 
neu  fünf  Büchern,  die  er  über  die  musikalischen  Partien  in 
itüH  l*oliteia  zusammenstellte,  die  Aristoxenischen  So^ai  agfiovi- 
V  niclit  unberücksichtigt  gelassen  haben,  und  derartige  Schriften 
eilte  es  in  der  Kaiserzeit  noch  mehrere  geben,  aus  denen  die 
seinandersetzungen  über  die  Harmonien  der  Platonischen  Poli- 
1  von  Aristoxenus  bis  zu  Aristides  gelangt  sind. 

(lestehen  wir  offen,  von  der  Intervallfolge  auf  den  von  Ari- 
les  überlieferten  enharmonischen  Scalen  haben  wir  kein  Ver- 
iidniss.  Von  der  chalara  Lydisti  können  wir  nicht  einmal 
t  Sicherheit  die  beiden  Grenzklänge  bestimmen,  geben  aber 
in    dem    verehrten   Forscher  Fr.  Bellermann  Recht,   dass  nur 
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die  Oütave  von  f  bis  f  genieiiit  seiu  ktuiii.  Unter  dieser  Vonius- 
setzung  sind  die  oberen  Schliisskläuge  der  secli»  Platouis»cheii 
1  larmoniescalen : 

Im  TonoB  Ilypodorios 
(Hpilter  j.Ilypolydios") 


a.    (xcclccQa)  AvÖiati 


_  \ 


:-r 


Im  Tonos  Lydios 


(i.     JlOQtOTl 


y.    *t*(}vytoTt' 


fi.    {x^iXitfia)  li<an' 


t. 


Mi^oXvdiati 


•?'.    2Jvi'tovoXvdiaTL 


•       Nl 

S  'S 
.2  £ 

o  ^ 

eil  fv 

SS 
H.a 

•'S  - 
fl    S 

i  a    ff 
S  u 

o   2 

es    o 
fl  'S 

O  > 

'ö  ^ 
^    o 

cd    a> 

w 


i 


1"^ 


Tz:_;|---_i 


et 
o 


^     SC 


2  ■? 
PC 

B    C 


'S 

5 


Für   die   'laöri  will    die  Aristideische    Benennung   mit  den 
sonst  au8   den   (Quellen   gewonnenen   Thatsaehen   nicht  siimmeiL 
Denn  es  hat  sich  ergeben,  dass  dit*  'Iccori  mit  der  'Txoq>pvyi€Tin 
also  (ohne  Vorzeichnung  geschrieben)   mit  der  Scala  in   g  iden- 
tisch ist.     Hier  bei   Aristides   wird  der  Scahi  in  g  (ohne   Vor- 
zeichen) der  Naiue  Uvinrovokvdiöti  zuertheilt   Es  ist  nicht  anden 
möglich,  als  dass  hier  in  den  Aristideischen  Bezeichnungen  ein 
handschriftliches  Vorsehen  vorliegt.     Die  beiden  DebefHchriften 
^IccöTL  und  2JvvrovokvdLöu  müssen  ihren  Platz  vertauscht  haben: 
man  setze  die  eine  an  die  h>telle  der  anderen;  dann  werden  di 
Platonischen  Harmonien  folgende  sein: 


a.    x^^^Q^  Avdiati 


F 


ß.      Ju)fflOTl 


■    -.  -_4. 


y.     fP^vyiOTi 


- 1 
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d.    SvvTOVoXvöiaTi 


? 


s.     Mi^oXvdiöti  /U- 


^ 


<5.    xalaga  locazi 
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Thatsache  ist  es,  dass  sowohl  nach  Böckh  wie  nach  Bellermann 
die  Aristideisehe  Zuschrift  ^laCzC  an  einer  falschen  Stelle  stehen 
miiss;  deshalb  ist  Bellermann  in  seinen  Musiknoten  und  Tonarten 
der  Griechen  S.  66  flF.  mit  der  Deutung  der  lastischen  und  Syntono- 
lydischen  Scala,  welche  in  der  Aristideischen  Stelle  gegeben  wird, 
nicht  einverstanden.  Denn  nach  ihr  kommt  die  Ueberschrift  ^laoti 
auf  die  Scala  in  a,  die  Ueberschrift  ZwtovokvÖLOtC  auf  die  Scala 
in  g  (die  moderne  Notenbezeichnung  a  und  g  von  einer  Scala  ohne 
Vorzeichnung  verstanden).  In  der  Musik  des  griechischen  Alter- 
timms S.  301  machte  ich  geltend:  „Wir  wissen  aber  anderweitig 
aufs  bestimmteste,  dass  der  Terminus  lasti  oder  Hypophrygisti 
vielmehr  der  Harmonie  in  g  zukommen  muss.  So  wie  wir  uns 
von  dieser  sicheren  Thatsache  bezüglich  der  *  lasti'  bei  der  Ver- 
theilung  der  Aristideischen  üeberschriften  auf  die  Notenscalen 
bestimmen  lassen,  dann  ergibt  sich  mit  Nothwendigkeit ,  dass  in 
der  Darstellung  des  Aristides  die  beiden  Namen  *  lasti'  und 
^Syntonolydisti'  mit  einander  zu  vertauschen  sind.  Wie  die 
Harmonie  in  g  die  Ueberschrift  *  lasti'  für  sich  in  Anspruch 
nimmt,  so  muss  die  Ueberschrift  ^Syntonolydisti'  auf  die  Har- 
monie in  a  kommen.  Wer  sich  die  Mühe  geben  will,  das  Fac- 
simile  der  betreffenden  Stelle  der  Aristides-Handschriften  bei 
Bellermann  und  Albert  Jahn  anzusehen,  der  wird  leicht  zugeben, 
dass  für  eine  solche  Annahme  einer  Umstellung  die  Beschaffen- 
heit der  Codices  Berechtigung  gibt.  Ich  halte  diese  meine  Um- 
stellung für  unabweisbar.  Wenn  es  bei  Bellermann  im  Schluss- 
satze auf  S.  68  heisst:  ^Für  das  Ionische  und  Syntonolydische, 
deren  Schlussklänge  nicht  ausdrücklich  überliefert  sind,  wird  also 
durch  die  Aristideisehe  Stelle  durchaus  nichts  gewonnen',  so  bin 
ich  gerade  der  entgegengesetzten  Ansicht:  eben  durch  die  Aristi- 
deisehe Stelle  steht  die  Thatsache  fest,  dass  die  Syntonolydisti 
in  der  Octave  a — a  besteht,  eine  Thatsache,  über  welche  wir 
keine  andere  directe  Quellenangabe  besitzen/' 
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Es  läset  sich  die  kritische  Erörterung  der  betreffenden  Stelle 
des    Aristides    kürzlicli    folgendermassen    fassen:    Die    Zuschrift 
lasti  steht  jedenfalls  neben  einer  Scala^  welche  nicht  die  lasti 
i.st.     Von  den  übrigen  Harmonien  amen  steht  aber  Avdi6xl^  jim— 
QiCxC^  OQvyietL,  Mil^oXvävatL  an  richtiger  Stelle;  keine  Yon  dieseiM 
vier  Harmonien    kann   die  lastische   sein.     Da  bleibt   nur   eine 
einzige  übrig,  die  Syntonolydisti,   welche  hier  für  die  Kritik  irr 
Frage  kommen  kann,   da  uns  ja  deren   Schlusston   anderweitig^ 
nicht  bekannt  ist.    Wenn  in  den  Aristideischen  Handschriften,  wi-^ 
doch  nicht  anders  möglich  ist,  der  Name  lasti  durch  ein  Versehe*^ 
des  Librarius  an  diese  Stelle  gekommen  ist,  so  bleibt  keine  ander^. 
Ilarmouienscala   als  die  Syntonolydisti    übrig,   mit    welcher   d% 
Yortauschung  vor  sich  gegangen  ist.     Wir  werden  hierfür  al^. 
bald  noch  einen  inneren  Grund  geltend  zu  machen  haben. 

Mit  den  jcdvv  nakaioxazoi  sind  die  von  Aristoxenus  so  (ge- 
nannten ccQiiovixoL  (of  TCQo  ^/itcSi/)  gcmciut,  welche  diayffdigfULra 
(Notentabellen)  der  Octaven  für  das  enharmonische  Tongeschlecfat 
ausgeführt   hatten,  und  zwar  (nach  dem  Prooimion  der  dritteo 
Aristoxenischen  Harmonik)  die  einen  Harmoniker  für  fünf,  die 
andere  für  sechs  Tonoi  (Transpositionsscalen).    Statt  tovog  'Tte- 
XvÖLog  sagten  sie  allgemein  tovog  ^TxodmQiog.     Für  diese  fltaf 
oder  sechs  Tonoi  waren  die  Octavenscalen  von  den  Harmonikem 
uotirt     Was  wir  davon  bei  Aristides  finden,  sind  Reste  der  fllr 
den  tovog  'T^odaQiog  und  den  tovog  Avdiog  aufgestellten  Scalen. 
Es  ist  vergeblich,   der   inneren  Einrichtung   der   von  Aristidei 
cxcerpirten  Octavenscalen  nachzuspüren.   In  dem  Folgenden  geben 
wir  für  den  tovog  ^TicoddQtog  und  tovog  jdvdiog  die  oberen 
klänge  der  sechs  Octaven: 
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Die  dynamischen  Klänge  von  der  Nete  diezeugmenon  ab- 
irts  bis  zur  Parhypate  meson  sind  auch  bei  den  Aristoxeneern 
3  oberen  Grenztöne  der  sieben  Octavengattungen.  Die  Trite 
Bzeugmenon  ist  bei  den  Aristoxeneern  der  oberste  Grenzton 
r  Avdiötr^  bei  Plato  wird  nur  die  %aAa()a  AvSteti  (und  die 
\)vrovoXvdiöxL)  genannt,  aber  nicht  die  AvSiaxC  schlechthin, 
jlclie  weder  mit  der  %aXaQa  noch  mit  der  Cvvxovog  AvSlözC 
entisch  ist.  Deshalb  kommt  die  eigentliche  Avätörv  auch  nicht 
dem  Excerpte  des  Aristides  vor.  Bei  Aristides  werden  nur 
chs  Octavengattungen  genannt:  zuerst  die  von  Plato  fiir  legi- 
n  erklärte  ^(oqiöxl  und  OQvyiöt^]  dann  die  beiden  d'QtjvciösLg 
^^ovCai  5  die  Mi^oXydastC  und  2^wxovoXvSl6xC\  endlich  die  beiden 
kaQol  aQ^Loviav^  die  %aXaQa  ^laöxC  und  die  %akaQu  Avöiöxi. 
ese  Reihenfolge  der  sechs  Harmonien  hat  einen  guten  Sinn: 
j  musste  die  ursprüngliche  in  der  dem  Aristides  vorliegenden 
lelle  gewesen  sein. 

Ausser  diesem  inneren  gibt  es  auch  noch  einen  äusseren 
•und  für  die  Richtigkeit  der  Umstellung,  gleichsam  eine  Probe, 
ilche  „angestellt  werden"  muss.  Für  das  Wort  %aXaQa  näm- 
h  gebraucht  Aristoteles  avsL(i^vfi,  Der  Name  dvsiiidva  'laöxi 
mmt  auch  bei  Pratinas  vor.  Ist  unsere  Umstellung  eine  rich- 
te, dann  muss  bei  Aristides  die  ^laCxC  (d.  i.  %aXaQa  ^laexi)  — 
der  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen  —  denselben  Anfangs- 
er  Schlussklang  haben  wie  denjenigen,  welcher  dieser  Harmonie 
ch  Pratinas  zukommt.  Nach  dem  Fragmente  des  Pratinas  ist 
n  folgenden  Schlusstönen  die  Rede: 

^  ö  'S  s^ 


gi=j:=~f — ^ 


Mi^oXvdiati  ^TnodoaQiog  ^TnotpQvyiog 

Haben  wir  bei  Aristides  die  Umstellung  vorgenommen,  dann 

dieser  mit  Pratinas  völlig  in  Einklang,  dann  stimmen  die  beiden 

izigen  Quellenangaben,  welche  wir  über  die  x^^^Q^  ^^^  avst- 

VT]  besitzen;  wie  aber  die  Handschrift  des  Aristides  überliefert 

,  differiren  die  Quellen  um  einen  Ganzton. 

Wir  entnehmen  daraus,  dass  Piatos  xakaga  *Ia6ti  mit  der 
r^pophrygischen  Octavengattung  der  Späteren  identisch  ist,  dass 
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ebenso  die  evvtovog  'laCrC  mit  der  Mil^olvdi&ti  sich  deckt,  un 
dass  der  lA)vxovokvöv6TC  oder,  wie  der  Name  bei  PoUux  laute 
der  evviovoQ  AvSl6xi  dieselben  Grenzklänge  wie  der  Alokiq  od< 
'V7toö(OQi6ri  zukommen.  Es  ergeben  sich  also  folgende  Nomei 
claturen  der  in  Rede  stehenden  Oetavengattungen : 


TraiiHpoHi 

tioiiRHcal» 

ohm«  Vor- 

mit 

PlatoB  Haitnonien. 

Koichcn 

viiiDni  b 

in 

in 

ll 

0 

Mi^olvStcx^. 

a 

d 

l^vvtovoXvdiaT^,  avvtovog  'faaxi;  Atoki- 
at£,  Tnod(OQtat(\  Aongtatf. 

ff 

V 

XaXaQoc  (dvfi(ifVTj)  'laaxi. 

f 

b 

XaXttQcc  {avn(ifvrj)  Avdiati, 

<» 

a 

JagiOf^, 

'        d 

K 

^qvyiati. 

Wir   haben  diese   Anfangsk  länge  der  Platonischen  Uarma 
nien  in  dem  von  Ptolcmäus  überlieferten  System   der   thetischfv 
Onomasie  im  Tonos  Lydios  ihre  Stelle  zu  geben,  indem  wir  zo 
gleich  die  von  Plato   unmittelbar  nach  der  Erörterung  der  Har 
monicn  angegebenen  ,,vier  Harmonien-Klassen''  als  oberste  Kai 
goricn  der  verschiedeneu  Harmonien  festhalten. 


thetiacho 

Hypate 

d     «Jipvytffr/ 
c     AvStGxi 
0     J<oqi6t£ 
a     Ao%Qt6t£ 


thetische 
Mese 
^     XaXagcc  'laaxl 

f      x^^^9^  Avdl6Tl 
a     AioXiaxi 


thetische 
Trite 

h    avvtovog  'faot^  Afifolv' 
a    avvtovog  Avdiati 
c     Boiattiati 


Der  Vollständigkeit  wegen   ist  in  dieser  Tabelle  der 
nischcn  Harmonien  auch  die  von  IMato  nicht  erwähnte  yl 
an  ihre  richtige  Stelle  eingeschaltet;  denn  ich  bin  durcb 
Ansicht  Heinrich  Ikllermanns,  der  in  seinem  Contrapunkt 
S.  71>  Folgendes  sagt:  Die  Nebentonart  der  Octave  in  c 
Lokrisc  he,   welche  nach  Euklid,  liakchius  und  Oaude.' 
Umfang  der  Hypodorischen  Octavengattung  hat  (vgL  che 
sich  otfeubar  aber  durch  eiue  andere  Tetrachord-Einthe 
die  Eiutheilung  in  Quart  oder  Qu  int  unterscheidet: 


.    Die  'AQiioviai  övifxovot  und  laXagai  nach  Herrn  C.  v.  Jan.     209 

ahcdefga 

Lokrische  Lokrische 

Dominante  Tonica 

ich  der  Ueb erlief eriing  des  Heraclides  Ponticns,  welcher  von 
kristi  bekauptet,  sie  habe  ihr  besonderes  Ethos,  sei  also 
•  in  demselben  Umfange  sich  haltenden  AioHsti  bezüglich 
liarakters  verschieden,  war  die  Lokrische  Tonart  in  der 
eriode  des  Pindar  und  Simonides  mit  Vorliebe  angewandt, 
aber  später  zur  Seite  gelassen.  Zur  Zeit  des  Heraclides 
ie  bereits  antiquirt  gewesen  sein,  wahrscheinlich  auch  zur 
atos,  welcher  der  AokqlöxC  nirgends  Erwähnung  thut. 
if  S.  80  des  Heinrich  Bellerraannschen  Contrapunktes  heisst 
un  ist  noch  der  Böotischen  Octave  Erwähnung  zu  thun, 
:)lclier  uns  aber  nicht  überliefert  ist,  welcher  Octaven- 
;  sie  gingehört.  Vom  Scholiasten  zu  des  Aristophanes 
wird  sie  als  eine  der  Dorischen,  Phrygischen,  Lydi- 
i.  s.  w.  ebenbürtige  bezeichnet;  und  Suidas  berichtet  sogar, 
der  habe  einen  vo^og  Boimrioq  componirt.  Hiemach  muss 
i  gute,  sogar  auf  Dorischen  Tetrachorden  beruhende  Ton- 
7esen  sein,  so  dass  wir  sie  wohl  als  die  noch  nicht  be- 
plagale  Form  der  Aeolischen  ansehen  können."  Der  ver- 
Forscher  hat  jedenfalls  das  Richtige  getroffen,  wenn  er 
\GiTiCxC  in  die  Dorische  Harmonieklasse  setzt.  Aber  die- 
Octave,  welche  er  für  die  Böotische  ansieht,  die  Octave 
,  ist  vielmehr  die  „plagale"  Form  in  H.  Bellermanns  Sinne, 
entliclie  JcüQiaxC  in  engerer  Bedeutung.  Mit  e  beginnt  die 
le  Neten-Species  (Quinten-Form),  mit  a  die  Mesen-Species 
n-Form).  Für  die  Dorische  Harmonienklasse  bleibt  nur  die 
Species  in  c  übrig,  und  die  nothwendig  zur  Dorischen  Har- 
klasse zu  rechnende  BoL&riCti  kann  keine  andere  als  eben 
isclie  Triten-Species  in  c  sein.  Denn  es  gibt  nur  drei  Species 
rischeu  A  moll-Tonart,  eine  mit  vollkommenem  Ganzschluss 
onischen  Prime  a,  zwei  mit  unvollkommenem  Ganzschluss  in 
into  e  und  in  der  Terze  c,  eine  vierte  Species  ist  unmöglich. 

§  29. 

Die  ^AQiioviaL  Cvvzovoi  und  xaXaQaC 

nach  Herrn  C.  v.  Jan. 

e   in  dem  Vorliegenden  dargestellte   Auffassung  der  Pla- 
en  Harmonien   hatte   ich  zum  grössten  Theil   auch  schon 
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in  der  ersten  Auflage  der  Harmonik  gegeben  und  in  der  zweitAs 
Auflage  wiederholt.    Die  Auffassung  beruht  wesentlich  auf  meiner: 
Erklärung  der  von  Aristides  überlieferten  enharnionischen  Scaiei— 
Platos.    Eben  diese  Erklärung  des  Aristides  gehört  zu  den  wenigei 
Stellen  meiner  1883  herausgegebenen  Musik  der  Griechen,  welche 
in    der   Kecension  des   Herrn   0.   v.  Jan  (Berliner    philologi^ich  ^ 
Wochenschrift  1883  Nr.  43.  50)  einigermassen  gebilligt  wurd^ 
„Dankens werth"  —  so  sagt  er  —  „ist  ferner  die  Ausdauer,  mii 
welcher  Hr.   W.   immer   wieder  auf  die    schwierigen  Scalen  d«« 
Aristides   Quintilianus   zurückkommt.     Dieselben  sollen   ja    nacb 
Aristides  nicht  etwa  von  einem  Commentator  Piatos  lierstaniiue», 
sondern    schon   die    Musik    der  ndvv  nakaiixaroL   reprüseutircn. 
Nun   sind   zwar   die  Liäthsel   dieser  Scalen   auch  jetzt  nach  W^ 
erneuter  Behandlung  noch  nicht  in   überzeugender  Weise  gelfiflt, 
aber  es  beginnt  doch  bereits  ein  Schimmer  von  Licht  sich  auch 
über  diese   dunkelste  Stelle  der   musikalischen  Tradition  zu  ver- 
breiten.^' 

Ob  er  meine  Umstellung  der  Worte  ilvvxovokvdicxl  uml 
'laöti  für  richtig  anerkennt  oder  ob  er  sie  niissbilligt,  darHber 
sagt  Herr  C.  v.  Jan  nichts.  Vermjithlich  schien  ihm  dies  irrele 
vant,  nachdem  es  ihm,  wie  er  mehrmals  nachdrücklich  hervor- 
hebt, auch  ohne  die  Ueberlieferung  des  Aristides  gelungen  war. 
von  dem  Kunde  zu  erhalten ,  was  Plato  unter  der  £v¥XO\th 
kvSiOxC  und  der  %ttkaQa  ^laöxi  verstanden  wissen  will. 

„Hinweg  also*'  —  sagt  er  —  „mit  diesem  beharrlich  weiter 
gesponnenen  Systeme  von  Irrlehren,  das  die  Tonarten  cintlieilt 
in  solche  mit  dem  unmöglichen  Schluss  auf  der  Terze  und  solche 
mit  dem   immer  noch   zweifelhaften  Schlüsse*)   auf   der  Quinte 

*)  Waui)  wird  Herr  C.  von  Jan  einsehen,  dasB  er,  so  lange  er  •oichc 
Behauptungen  dem  Herrn  Ziegler  nacbspricht,  eine  grobe  Umirinnrnhoitirfndf 
nioh  KU  Schulden  kommen  lilbst?  C.  von  Jan  trügt  doch  8on«t  tcine  Vertnat- 
heit  mit  alten  Clioralbuobem  zur  Schau.  Hatte  er  als  Leiter  des  Ocwagnatoff- 
riohtoH  denn  nicht  aud  den  Compcndien  der  Musiktheorie  gelernt,  da« 
den  vollkommenen  Ilauptsclilüssen  (in  der  Prime)  auch  die  anvollkomi 
Ilauptächlüsde  (in  der  Terz  und  in  der  Quinte)  in  anseren  Alteren  kiicfc- 
liehen  Gesäugen  häufig  genug  vorkommen,  und  dass  auch  noch  das  hcntigv 
deutsche  Lied,  z.  13.  die  Lieder  Schuberts,  Schumanns,  lleineckea,  an  lol- 
chen  Schlüssen  gar  nicbt  arm  sind;  dass  der  Terzenschluss  unter  Beethovm 
(Maviersonaten  iu  Op.  10*.)  Kdur  Adugio,  unter  den  Fugen  des  wohlleape- 
rirten  Claviercs  in  H,  15  angewandt  ist.  Und  C.  von  Jan  begeht  auch  noch  — 
wie  soll  ieirs  nennen?  —  die  Un Vorsichtigkeit  in  der  allgemeincB  mnakaK- 
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oder  Unterquarte."  Darum  gibt  er  eine  nefue  Auffassung  der  Pla- 
tonischen Harmonien,  durch  welche,  wie  er  versickert,  „sich  nun 
auch  die  ^  iitavei^ivri  AvdiOtC^  r^itSQ  ivavxia  tri  Mi^oXväiöti^ 
nccQaTrhjöia  ovöa  tjj  ^laSu^  deren  Erklärung  früher  so  unendliche 
Schwierigkeiten  machte,  ganz  einfach  von  selbst  ergibt." 

Folgendes  sind  nach  Herrn  v.  Jan  die  wahren  Tonai*ten: 


Gvvzovoq  Avdiati. 


HiPPzi^üjgi^  ^^m^m 


avvtovog  'laeti. 


XaXaqa   (aneimeue)  Av^iaii. 


XaXuQa   (aneimene)  'laat(. 


:ffe. 


T-i^=1^:fc 


i^=^m 


-ä— 


^^ä 


sehen  Zeitschrift  1878  Nr.  47  zu  erklären:  „Referent  hat  bereits  mehrfach, 
unter  anderem  auch  in  dieser  Zeitung  1872  Sp.  730,  gegen  jene  Lehre  pro- 
testirt'*  mit  der  Anmerkung:  ,, So  weit  es  möglich  war,  wurden  Gutachten 
silmmtlicher  Sachverständiger  in  Deutschland  über  diese  Frage  eingeholt. 
Deutlich  haben  ihre  Missbilligung  der  Westphalschen  Theorie  zu  erkennen 
gegebeu  die  Herren  Autenrieth  in  Zweibrücken,  BeUermann  in  Berlin,  Deiters 
in  Posen,  Hübner -Trams  und  Ferdinand  Schultz  in  Charlotten  bürg,  Krüger 
in  Göttingen,  Taubert  in  Torgau  und  der  Herausgeber  dieser  Zeitung.  Viele 
Herren,  die  befragt  wurden,  trauten  sich  die  Competenz  zu  einem  Urtheils- 
sprnch  nicht  zu,  vertheidigt  hat  den  Westphalschen  Terzen- 
schluss  Niemand.  Herr  Oscar  Paul  in  Leipzig  hat  geantwortet:  ...'W. 
hat  mir  gegenüber  erklärt,  dass  er  meine  Forschungen  für  die  einzig  rich- 
tigen halte.  Welche  Meinung  er  von  meinen  Forschungen  hegt,  können  Sie 
au3  der  Vorrede  des  mir  gewidmeten  Werkes:  Elemente  des  musikalischen 
RliythmuB  (Jena  1872)  deutlich  ersehen.  Da  Westphal  meine  Ent Wickelungen, 
welche  von  den  seinigen  ganz  verschieden  sind,  als  die  richtigen  anerkennt, 
so  erscheint  mir  jeder  Protest  ungerechtfertigt'  Möglich  also,  dass  West- 
phal jetzt  selbst  geneigt  ist,  seine  Terzen- Theorie  aufzugeben.  Gegen  die 
Metrik  von  18G7  aber,  sowie  gegen  den  neuerstandenen  belgischen  Bundes- 
genossen mnsd  der  Protest  aufrecht  erbalten  werden.  Auch  Herr  Deiters 
meint:  ^Ks  ist  nöthig,  die  Grundlosigkeit  und  Willkür  dieser  Westphalschen 
Hypothesen  darzulegen.'^'  Ich  weiss  bestimmt,  dass  in  der  ganzen  Reihe  der 
von  C.  von  Jan  namhaft  gemachten  „Sachverständigen"  auch  nicht  ein  einziger 
ist,  der  nicht  energisch  gegen  die  Zumnthung  protestiren  würde,  dass  ihm  die 
musikalische  Thatsache  der  vollkommenen  mid  unvollkommenen  Schlüsse  un- 
bekannt sei.  Unter  die  Kategorie  dieser  unvollkommenen  Ganzschlüsse  fallen 
aber  auch  die  Tonschlüsse  der  alten  Mixolydisti  und  Syntonolydisti.  Oder 
haben  diese  Herren  dem  Herrn  C.  von  Jan  nur  darin  beigestimmt,  dass  die 
alte  Musik  die  Terzschlüsse  deshalb  nicht  gekannt  haben  könne,  weil  „die 
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Man  schreibe  nach  C.  v.  Jan  die  Edur-Octav  (mit  vier  Kreuzen», 
so  hat  man  Piatos  Sjntonolydisti,  man  schreibe  die  Esdur-Octa? 
(mit  drei  b),  so  hat  man  Piatos  chalara  Lydisti.  Ferner  setze  man 
vor  E  dur  nicht  vier,  sondern  drei  Kreuze,  wodurch  die  Scala  den 
Ton  d  statt  dis  erhält,  daim  hat  man  die  Syntonoiasti;  man  8etce^ 
vor  Es  dur  nicht  drei,  sondern  vier  l^,  wodurch  die  Scala  den  Ton 
des  statt  d  erhillt,  so  hat  man  die  chalara  lasti. 

So  ist  die  Interpretation  der  Tonarten,  „welche  frflher  so 
unendliche  Schwierigkeiten  machte'^,  kurz  und  bQndig  genug! 

Das  „hochgespannte  Lydisch"  steht  nach  C.  v.  Jan  einen 
Ilalbton  höher  als  das  „nachgelassene  Lydisch'*,  das  „hoch- 
gespannte Ionisch '^  einen  Ilalbton  höher  als  das  „nachgelassene 
Ionisch ^^  Nach  Pratinas,  dem  einzigen,  welcher  die  beiden  lasti 
einander  gegenüberstellt,  dift'erinn  sie  um  eine  grosse  T«rie, 
bei  H.  Hellermanns  Auffassung  der  Stelle  um  ein  noch  groHsercfl 
Intervall. 

Der  Unterschied  der  beiderseitigen  parallelen  Scalen  besteht 
nach  C.  v.  Jan  nicht  in  einer  verschiedenen  Ordnung  der  Gaw-  , 
und  Halbtonintervalle,  wie  dies  sonst  bei  den  agiioviai  oder 
Octavengattungen  der  Fall  ist,  sondern  in  der  Verschiedenheit 
der  Transpositionsscalen,  worin  die  Octave  ausgeführt  wird.  Es 
sind  nicht  verschiedene  Harmonien,  sondern  verschjedeue  Tonoi 
einer  und  derselben  Harmonie. 

Pluto  zwar  spricht  von  der  avvtovog  AvdiCtC^  von  den  Av- 
8i6xl  xal  7cr(Trt\  aittveg  ^aAapal  xaXovvraij  als  verschiedenen 
ccQ^oviai.  Auch  Aristoteles  macht  es  ebenso.  Das  bestätigt 
ü.  v.  Jan:  „Die  Scalen,  welche  uns  in  der  griechiKchen  Notoh 
Schrift  als'  Dorische,  Lydische  ...  entgegentreten  und  nur  der 
Tonhöhe  nach  von  einander  verschieden  sind,  sind  es  nicht,  welche 
Plato  in  der  angeführten  Stelle  der  IlepubUk  meint.  Er  denkt 
vielmehr  an  die  verschiedenen  Octaven,  welche  ähnlich  onserB 
Dur,  Moll,  Kirchendorisch  sich  wirklich  nur  durch  verschiedeae 
Zusammensetzung  aus  ganzen  und  halben  Tönen  unterscheidca." 

Aber  die  2LvvTovokvSi6ri^  x^^^Q^  AvÖiOtC  und  %akaQa  *Im0ii 
sind  nach  C.  v.  Jan  nicht  Octavengattungen  in  diesem  Sinae; 
Plato  druckt  sich  so  aus,  als  ob  auch  sie  es  waren;  er  gebraucht 

Terz  dem  gesamnitcD  Altertlninic  nieU  aln  eine  DiBPönans  gegolten  habe?" 
Ueber  diesen  Punkt  werden  sich  die  folgenden  Blätter  die  richtige 
zu  geben  erlauben. 
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auch  für  sie  den  Namen  ccQiiovLai,  Aristoteles  nicht  minder. 
Beide  müssen  nach  v.  Jan  sich  nicht  richtig  ausgedrückt  haben! 
Auch  der. Erklärer  Plutarch  hat  nach  ihm  die  Sache  nicht  ver- 
standen, wenn  er  sagt:  0[  äl  vvv  tä  ösiivcc  r^g  (lovöixijg  naQui- 
trjöcc^svoL  avxX  rrjg  avÖQoidovg  xal  d'SöTtsöiag  xal  d'sotg  (pLkrjg 
Ttareayvtav  xal  xcorCXriv  slg  xa  d'taxQa  slgdyovöi . . .!  „Die  Neueren 
bringen  eine  matte  und  süsständelnde  Musik  ins  Theater.  Des- 
halb ist  Plato  im  dritten  Buche  seiner  Politeia  über  eine  solche 
Musik  von  Unwillen  erfüllt.  Die  (Syntono)lydi8che  Harmonie 
verwirft  er  wegen  ihrer  hohen  Tonlage  und  weil  sie  für  den 
Threnos  passend  sei."  Auch  Aristides  in  der  Erklärung  der  Pla- 
tonischen Harmonien  kann,  falls  v.  Jans  Deutungen  richtig  sind, 
die  Sache  nicht  verstanden  haben,  wenn  er  unter  diesen  Har- 
monien die  Octavengattungen  der  övötriiiaxa  tov  dia  na6civ  („a 
xal  aQx^S  of  TcaXacol  xciv  rid^oiv  ixdkovv'^)  versteht  und  in  einer 
und  derselben  Transpositionsscala  in  dem  Tonos  Lydios  (Trans- 
positionsscala  mit  Einem  k)  die  Schlusstone  der  Platonischen 
aQiiovCai  folgendermassen  angibt: 


'Y~y        "1 2a)vzovo-  zSfz 


^Qvyiazi 


Mi^olvöiazi 


^^^         '"""'     p 


^ 


^^ 


Herr  C.  v.  Jan  sagt  in  der  Recensiou  meiner  Musik  des 
griech.  Alterth.:  „Nun  sind  zwar  die  Räthsel  dieser  Scalen  auch 
jetzt  nach  W.s  erneuter  Behandlung  noch  nicht  in  tiberzeugender 
Weise  gelöst,  aber  es  beginnt  bereits  ein  Schimmer  von  Licht 
sieh  auch  über  diese  dunkelste  Seite  der  musikalischen  Tradition 
zu   verbreiten." 

Herrn  C.  v.  Jan  sind  solche  Seiten  der  musikalischen  Tra- 
dition  zu  dunkel.  Er  glaubt  sich  mit  den  Berichten  der  Musiker 
nicht  befassen  zu  brauchen,  um  das  Dunkel  zu  erhellen.  Es 
scheint  ihm  gamicht  der  Mühe  werth  sich  darüber  zu  erklären, 
ob  und  weshalb  ihm  meine  für  die  Scalen  des  Aristides  vor- 
genommene Umstellung  der  Worte  'laöti'  und  I^wxovoXvöiöti 
richtig  oder  verfehlt  erscheint.  Kümmern  ihn  doch  die  von  Ari- 
stides zur  Interpretation  der  Platonischen  Harmonien  gegebenen 
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Notenscalcn  nicht  im  niiiidcstcn.  Aristides  legt  für  fQnf  der 
Plutoiiisclicii  Ilarinonien  ein  und  die  nilmliehc  Trauspüsitions- 
Hcala,  den  Tonos  Lydios  (Vorzeichnung  mit  Einem  k),  zu  Grunde 
und  setzt  die  U)iterscl)iede  der  Platonischen  Scalen  lediglich  in 
die  Verschiedenlieit  der  durch  bestimmte  Ordnung  der  ganzen 
und  halben  Töne  sich  manifestirenden  Octavengattungen ,  in  die 
V'erschiedenlieit  der  avatruiccTa  xov  öiä  naöäv^  welche  das  frühere 
Griechentliuni  als  ^^aQx^^^  rc3i/  '^d^cSv''^  d.  i.  „Ilauptbedingungeu 
für  die  Unterschiede  des  ethischen  Charakters  der  verscliiedeucD 
Melopoien"  auffasste. 

Von  allen  quellenmilssigen  Uebcrlieferungen  absehend,  glaubt 
C.  V.  Jan  die  voi^  Plato  gegebenen  Unterschiede  des  WchniQÜiigen, 
des  Weichlichen  u.  s.  w.  besser  als  die  Alten,  ja  als  Plato  selber 
erklären  zu  können,  wenn  er  ein  und  dieselbe  OctaTen« 
gattung  in  verschiedenen  Transpositionsscalen  annimmt, 

z.  B.  unsere   gewöhnliche  Dur-8cala  das   einemal   mit   ^ifiuf  da« 
anderemal   mit  b^u  bezeichnet.     Mit  ^jpu  soll  dies  die  ^(flJVii^^i 

HvtnovokvöiiSrC ^  mit  r  i,  die  öv^TroTtxij  und  iialaxii  Avdiöti  PlatoB 

gewesen  sein.  Hiernach  sei  es  die  Tonart  Edur,  welche  Plato 
als  eine  Tonart  der  Wehmuth,  die  mehr  für  Weiber  als  Manner 
sich  eigne,  charakterisirt  habe  —  es  sei  dagegen  die  Tonart  Es  dar 
gewesen,  welche  bei  Plato  schlaff  und  weinselig  genannt  wurde. 
Es  gab  eine  Zeit,  wo  die  modernen  Musik- Aesthctiker  von 
einer  verschiedenen  Stimmung  redeten,  in  welche  das  GemOth  des 
Hörers  durch  den  Unterschied  z.  B.  der  E  dur-  und  der  Es  dai^ 
Tonart  versetzt  werde*).    Dass  die  Edur-Tonart  eine  wehmfithige, 

*)  Id  der  philologischen  Wochenschr.  vom  27.  Oct.  1888  sagt  C.  t.  Jaa:. 

,,Uebc'r  die  x^^^Qf'^^  einerseits  und  avvxovoi  nnter  den  Tonarten  anderer- 
,,äeit8  hat  Ref.  in  Fleckeioens  Jahrbb.  1867  tS.  815  eine  Ana  ich!  anf- 
„^estellt,  die  sich  mehr  und  mehr  bestätigt.**  Als  Erläntenug 
hatte  er  hinzugefü<*t:  „Plato  will  die  chalara  Lydisti  und  die  chalara  luA 
aus  dem  Grunde  beim  Unterricht  der  Jugend  vormieden  wiisen,  weil  ni 
noTimai  seien.  Das  heisst  nach  Aristoteles  nicht  etwa,  data  sie  anagel 
schwärmerisch  wären,  sondern  dass  sie  schlaft'  sind,  oder  wie  Plato  aelblt 
sagt,  weichlich.  Wenn  eben  der  Sänger  entweder  zu  alt  war,  um  eu  deratih 
der  hohen  utar,  a  oder  ais  gestimmten  Lyra  bequem  singen  xu  können,  ofa 
wenn  von  reichlichem  Weingenuss  die  Kehlen  für  den  Angenbliek  Myif 
geworden  war,  dünn  war  wohl  oft  der  Gesang  zur  Lyra  nur  unter  der  Bl- 
dingung  möglich,  dass  die  am  meisten  gebrauchte  fietfii  in  der  tiilB 
Stimmung  us  und  mit  ihr  v^rari)  und  r/^Ti/  in  es  standen.    Uin  der  ZoknA 


« 
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frauenhafte^  die  Es  dur-T6nart  eine  schlaffe,  weinselige  sein  könne, 
wie  dies  aus  C.  v.  Jans  Inte^^pretation  folgen  müsste,  daran  wird 

« 

wohl  noch  kein  Musiktheoretiker  gedacht  haben. 

§  30. 
Theorie  der  Harmonien  Flatos. 

Auch  der  nicht  philologisch  gebildeie  Musiktheoretiker  er- 
sieht sofort,  dass  es  mit  den  Ergebnissen,  welche  Herr  C.  v.  Jan 
über  die  Harmonien  Piatos  gefunden  haben  will,  nichts  ist.  Um 
zu  einem  wirklichen  Resultate  zu  gelangen,  muss  man  einen 
anderen  Weg  als  C.  v.  Jan  gehc^n,  den  mühevollen  Weg  hin- 
gebenden Quellenstudiums,  welches  jede  Noti?  der  alten  Schrift- 
steller sorgsam  zu  Rathe  hält,  nach  der  Methode  philologischer 
Kritik  behandelt,  und  alle  diese  vereinzelten  Notizen,  nachdem 
sie  kritisch  erläutert  sind,  zu  einem  Gesammtbilde  vereinen.*) 
Dieses  wird  dann  kein  anderes  sein  können,  als  das  in  dem 
Musikalischen  Wochenblatte  1883  Nr.  44  in  dem  Aufisatze  „Be- 
ziehungen zwischen  modemer  Musik  und  modemier  Kunst  von 
R.  Westphal  und  B.  Sokolowsky"  ira  Umrisse  entworfene. 

Die  Darstellung  der  Harmonien  in  der  Platonischen  Re- 
publik behandelt  dieselben  nach  den  oben  angegebenen  drei  Kate- 
gorien, denen  wir  nach  den  vorausgehenden  Untersuchungen  die 
einzelnen  Octaven-Scalen  hinzufdgen. 

Den  von  Plato  gebrauchten  Bezeichnungen  fBgen  wir  aus  Pto- 
lemäus  2, 15  die  von  den  Anfangsklängen  der  Octave  ausgehenden 
Termini  technici,  durch  Piatos  Ueberlieferung  erweitert,  hinzu. 

A. 

AHO  THS  THI  0E2aa[  TPITHS. 

@Qr]vciäBig  agfioviaij  Tonarten  der  Wehmuth: 

1.  Mil^olvÖLöti 

hcdefi^ah 

willen,  meint  der  praktische  Aristoteles,  jiei  es  daram  gut,  den  Knaben 
auch  diese  Stimmung  der  Lyra  sn  seigen."  .  * 

*)  In  seiner  gewaltigen  Rede  am  88.  Januar  sagte  Fflrst  Bismarck; 
,,Al8  ich  noch  Deichhauptmann  war,  gebrauchte  ich  das  Sprichwort:  'wer 
nicht  will  diken  de  mot  wlken',  d.  i.  wer  nicht  arbeiten  will,  muss 
weichen/'  £s  liegt  nahe  diese  Worte  auch  auf  deigenigen  anzuwenden,  * 
welcher  ohne  sich  der  Mühe  des  Quellenstudiams  onteniehen  sn  wollen-  die 
alte  griechische  Musik  durch  Harioliren  wieder  finden  in  kOnnen  glaubt 
Ein  solcher  hat  sich  des  Rechtes  begeben,  in  diastn  Dingen  fernerhin 
stimmberechtigt  zu  sein. 
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oder  mit  Einem  t^ 

c        fgabede 

2.  2^vvrovoXvÖi0ti 

ahcdefga 
oder  mit  Einem  K 

dofgabcd 

3.  xal  roLavzai  tlvbs^  welche  zunächst  noch  unbestimmt 
gelassen  werden  müssen. 

B. 

AHO  TH2  THI  0ESE1  MESHS. 

MaXaxal  xal  öv^norixal  xäv  aQ^oviävj  die  weichlichen  und 

weinseligen  Tonarten: 


*  »1 


1.  %akaQa  laeri 

fabcdeff 
oder  mit  Einem  k 

e        defgabe 

2.  x^^^Q^  Avdi,axC 

fgahcdof 
oder  mit  Einem  ^ 

bcdo        fgab 

Aber  nicht  zu  den  fiaXaxal  xäv  agiioviföPy  sonderu  zu  den 
für  die  Politeia  gestatteten  Tonarten  gehört  die  von  Plato  unter 
dem  Namen  der  jJcoQifSxi  mit  inbegrifienen 
'TstodcüQLöxi  oder  AlohaxC 

ahc        defga 
oder  mit  Einem  ^ 

def        gabcdl 

r. 

AHO  TUi:  THI  i^VXYA  NHTHS  ('TI1ATH2:). 

Zulässig    für    die    öffentliche    Erziehung    des   Platoniachcn 
Staates  sollen  nur  die  beiden  folgenden  Harmonien  sein: 

1.  JoQiexL  als  die  Harmonie  der  Energie  und  minn- 
lichen  Gesinnung.  Es  ist  oben  S.  14Ö  nachgewieMi^ 
dass  von  Plato  darunter  zwei  Octavengattungeii  ter^ 
standen  sind;  die  als  AioXidxi  bekannte  Mesen-BpeoiWi 
und  eigentliche  jd(0QL6xi^  deren  Octaye  folgende  ii 

efgahcde 
oder  mit  Einem  ^ 

abcdefga 


..-j 
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2.  Q^QvytCxC  als  Harmonie  des  gottergebenen  Gemüthes 

def^ahcd 

oder  mit  Eiliem  ^ 

gäbe        defg 

Aristoteles  in  seiner  Kritik  der  PlatoniBchen  Harmonie  ver- 
laugt, dass  der  OQxyyLCzi  die  AvSiCti  als  eine  für  Erziehung  mid 
Jugendbilduug  besonders  geeignete  Harmonie  coordinirt  werde. 

3.  AvSlcxC 

cdefgahc 
oder  mit  Einem  ? 

fgabcdef 

Im  Speciellen  bemerken  wir  über  die 

Triten-Tonarten. 

Die  beiden  von  Plato  namhaft  gemachten  Kategorien  sind 
die  MiifOkvdiCxi  und  die  UvvtovoXväiöri.  Unter  Voraussetzung 
einer  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen  werden  das  folgende 
Octaven  sein: 


Mixolydische  Octave        yl       - — =■     0  — ß — ^ — [  -     I       1" — 

— f — p— I — I-  - 


Syntoüolydische  Octave  9- 


^^^ 


Unter  Voraussetzung  einer  Transpositionsscala  mit  Einem  \^  (Tonos 
Lydios): 


Mixolydische  Octave 


Syntonolydische  Octave 


s^f=^-t::Q:^ 


Die  Musikbeispiele  des  von  F.  Bellermann  herausgegebenen 
Anonymus  de  Musica  sind  sämmtlich  im  Tonos  Lydios,  also  in 
der  Transpositionsscala  mit  Einem  b  gehalten*).  Hier  findet  sich 
im  §  97  ein  aus  drei  iambischen  Tetrapodien  bestehendes  Musik- 
beispiel  mit  schliessendem  e  (Bellermann ,  welcher  in  die  Scala 
ohne  Vorzeichen  transponirt,  muss  ihm  füglich  den  Schlusston  h 

*)  Der  nämliche  Tonos,  in  yrelcbem  bei  Aristides  die  Mixolydifiche  und 
Syntonolydische  Harmonie  gehalten  |pid  (s.  oben  S.  201.  202)  und  in  ¥rel- 
chem  sie  auch  schon  zur  Zeit  Platos  (S.  118),  ja  des  Polymnastns  (S.  117) 
ausgefühlt  wurden.  • 
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I^ebeu).  Im  §  104  beßiidei  sich  ein  kleines  M usikbeispiel ,  wel- 
ches (bei  der  Vorzeichnung  mit  einem  t^)  in  d  schliesst,  eben- 
falls aus  drei  teirapodischen  Kola  in  dreizeitigeu  Versf&sseu  be- 
stehend. Meine  Musik  des  griechischen  Alterthumes  S.  337.  338 
bezeichnet  das  erste  als  ^^Mixolydisches  lambikon^,  das  zweite  als 
^jSyntonolydisches  Trochaikon". 

MixolydiHcbCB  lambikon. 
(Anonym,  t}  97.) 

KTL         FhLr  F 


hLFrhPL       r 


Die  metrische  Beschaffenheit  der   drei   tetrapodischeu  Kola 
ist  folgende: 


OJ.yj~^JL\j   — 


\j   ±   \j   'S   \j   I    ^  iL 


\J    JL    KJ    -'■    \J    J.    \J    — 


Der  Hauptaccent  ruht  in  jeder  Dipodie  auf  der  Schlusssilbe,  wie 
auch  schon  Bellermann  angezeigt  hat.  Das  rhytlimische  Zeichen 
über  der  Anfaugsnote  des  ersten  Kolons  soll  den  CÜironos  alogot 
andeuten^  für  welches  sonst  das  Zeichen  *  sich  findet 

Wohl  wird  mancher  sein,  welcher  dieser  kleinen  Melodie 
das  Wohlklingende  und  Gefallige  absprechen  und  sie  Rir  mono- 
ton wie  keine  andere  erklären  wird.  Er  wird  ferner  auch  dies 
sagen  y  dass  der  Anonymus  nur  zu  rhythmischem  Zwecke  die 
Noten  in  dieser  Weise  zusammengestellt  habe:  dieselben  Noten 
sollten  das  eine  Mal  §  100  einen  Rhythmos  tetraeemos,  dai 
andere  Mal  §  1)7  einen  Rhythmos  hexasemos  bilden,  wie  dies  danh 
die  rhythmischen  Ueberschriften  angezeigt  sei.  Man  kann  dies 
alles  zugeben  und  doch  zugleich  die  Behauptung  aufrecht  er- 
halten: der  Musiker,  welcher  diese  rhythmischen  Beispiele  nieder- 
schrieb,  hat  während  dessen  schwerlich  die  Rhythmop5ie  Yon  der 
Melopöie  emancipiren  können:  s^in  rhythmisches  Beispiel  mnsste 
zugleich   ein   ^.tück  Melos  sein,    wie   auch    sonst   im  Loben   der 
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rausischen  Kunst  Melos  und  Rhythmus  stets  vereint  war.  Der 
Anoiiymos  oder  der  Musiker,  aus  welchem  derselbe  die  Musik- 
beispiele excerpirt  hat,  kann  aber  ein  Melos  nicht  anders  als  in 
einer  der  griechischen  Harmonien  denken,  wie  auch  bei  uns  ein 
jedes  Musikbeispiel  fast  ohne  besondere  Absicht 'des  Coraponi- 
reuden  entweder  der  Durtonart  oder  der  Molltonart  angelioren 
wird.  Unser  griechischer  Musiker  würde,  um  ein  Beispiel  des 
Tcovg  ei,ccar]^os  seinen  Schülern  vorzuführen,  das  zu  diesem  Ende 

gemachte  Musikbeispiel  nicht  mit  der  Note  r  geschlossen  haben, 
wenn  nicht  auch  sonst  ein  solcher  Schluas  in  der  griechischen 
Melopöie  üblich  gewesen  wäre.  Musste  sich  doch  der  Rhythmus 
am  leichtesten  durch  ein  fassliches  Melos  dem  Lernenden  ein- 
prägen ! 

Alle  Beispiele  des  Anonymus  stehen  in  der  Transpositions- 
seala  mit  Einem  b  (im  Tonos  Lydios),  Bellermann  bemerkt  zu 
diesen  Beispielen:  „Ceterum  haec  diagrammata  ad  explicandas 
rhythmicas  rationes  potius,  quam  ad  veras  melodias  tradendas 
scripta  esse  crediderim,  id  quod  item  e  sectionibus  97  et  100 
colligendum  videtur.  Vix  enim  melodias  vocare  hos  ita  cumu-  ^ 
latos  sonos  quisquam  poterit."  Dass  die  Partie  des  Anonymus 
vom  §  83  an  ein  wesentlich  rhythmisches  Interesse  hat  und  dass 
der  Rücksicht  auf  den  Rhythmus  das  Herbeiziehen  der  Musik- 
beispiele zu  verdanken  ist,  lässt  sich  nicht  bezweifeln.  Aber 
wenn  auch  der  oberste  Gesichtspunkt  ein  rhythmischer  war,  so 
konnte  der  Musiker,  von  welchem  unser  Traktat  herrührt,  nicht 
vermeiden,  solche  Beispiele  zu  wählen,  welche  irgend  einer  be- 
stimmten Octavengattung  angehörten.  Transponiren  wir  das 
Musikbeispiel  des  §  95  fnit  Fr.  Bellermann  in  die  Scala  ohne 
Vorzeichnung: 


^ÜJEIÜ^^^^ 


9' 


E^^^^^^ 


^b^E^pH^^^l^ 


SO  sieht  ein  jeder  Philologe,  selbst  der  nicht  musikalisch  ge- 
l)ildete,  dass  es  in  derjenigen  Octavengattung  abschliesst,  welche 
bei  Aristides,  Pseudo-Euklid,  Gaudentius  den  Namen  Mixolydisch 
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führt.  Mag  das  Musikbeispiel  melodisch  so  unbedeutend  wie 
möglich  seiu;  für  die  Theorie  der  griechischen  Octavengattuugeu 
hat  es  die  hr)chste  Bedeutung.  Bollermann  bemerkt,  dass  die 
äcala  in  h  als  Kircheuton  niemals  vorkomme  ^^nusquam  adhibi- 
tarn  reperies  in  ecclcsiae  nostrae  carminibus^.  Sie  sei  etwas 
durchaus  Unmusikalisches,  ebenso  wie  die  Scala  in  f.  „Consoo- 
tant'um  est,  has  duas,  quae  nostris  sensibus  displicent,  ue  vete- 
ribus  (juidem  probatas  esse,  cjui,  quum  nulli  systematis  sono 
intervalla  diatessaron  et  diapente  simul  deesse  vcllent,  certe  pri- 
mariuui  eius  sonum,  ad  quem,  quasi  ad  fundamentum;  melodiam 
sempcr  reduci  necesse  est,  neutro  eonim  carere  passi  sunt'' 
Bellermann  weiss,  wie  oft  in  den  Musikquelien  der  praktische 
(lebrauch  der  Mixolydischen  Melodie  erwähnt  wird.  Nichts  deit« 
weniger  glaubt  er  bei  Aristoxenus  eine  Stelle  gefunden  zu  haben, 
welche  die  Mixolydische  Üctave  für  ekmelisch  erklare,,  die  niithiu 
jeder  praktischen  Anwendun«,'  widerstrebe.  Bellenuann  meiut  deu 
§  70.  71  der  zweiten  Aristoxenischen  Harmonik,  worin  es  heiMtf 
dass  stets  der  erste  mit  dem  vierten  Klange  der  Tonleiter  eine 
Quarte,  mit  dem  fünften  Klauge  eine  Quinte  bilden  mQsse.  Beller 
mann  hat  die  Stelle  des  Aristoxenus  gründlich  missTentanden. 
Vielmehr  ist  nach  Aristoxenus  eine  jede  der  von  ihm  statuirten 
sieben  Octavengattungen,  unter  denen  er  dem  Mixolydischen  die 
erste  Stelle  anweist,  emmelisch.  Er  erklart  dies  ausdrQcklich  in 
dem  Prooimion  der  ersten  Harmonik  §  18,  wo  er  sich  darüber 
ausspricht,  dass  es  nach  der  nicht  genugsam  überdachten  Theorie 
des  Eratokles  mehr  als  sieben  Octaven- Systeme  geben  würde, 
welche  nicht  emmelisch  seien.  Hiermit  erklärt  A.  jene  sieben 
Octavengattungen,  darunter  auch  die  Mixolydische,  ausdrücklich 
für  emmelisch. 

Friedrich  Bellermann  sagt:  die  Mixolydische  üctavengattung 
(Octuvengattung  in  h)  hat  den  Ton  h  zur  Tonica;  wegen  der 
falschen  (Quinte  h  f  ist  dies  eine  durchaus  unmusikalische  Octafe^ 
kann  daher  in  der  griechischen  Musik  nicht  angewandt  sein.  Die 
richtige  Logik  wäre  folgende  gewesen:  Die  Octavengattung  in  h 
(Mixolydische  Octav)  ist  bei  den  Griechen  eine  emmelische  Ton- 
art; wenn  dies  eine  authentische  Tonart  wäre  (mit  dem  AnfiAgli- 
tone  h  als  Tonica),  dann  wäre  die  Mixolydisti  nicht  emmeUsd. 
Da  sie  aber  nach  Aristoxenus  emmelisch  war,  so  darf  sie  nicht 
als  authentische  Tonart  in  h  aufgefasst  werden. 

Heinrich  Bellermanu,  Friedrichs  Sohn,  entsagt  der  Anodit 
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Das  Beispiel  führt  die  Ueberschrift  xäXov  i^dörj^ov.  Der 
Herausgeber  Fr.  Bellermaun,  welcher  aus  fünf  Handschriften  die 
Lesarten  bringt,  bemerkt  dazu  p.  98:  „Hoc  xäXov  il^dörj^ov  multis 
in  locis  superscriptas  singulis  notis  habet  lineolas  et  puncta,  quae 
quos  locos  in  codicibus  obtineant  indicavi.  Queniadmodum  vero  in 
rhythmos  i^a0ri(iovg  disponendi  soni  huius  melodiae  sint,  enucleare 
mihi  non  contigit."  Indem  ich  die  über  den  Noten  stehenden 
Linien  und  sonstige  rhythmische  Zeichen,  welche  Bellermann  in 
den  Anmerkungen  mittheilt,  sorgsam  beachtete,  habe  ich  die 
ganze  Melodie  in  ihre  x(Dka  iJ^dörjfia  zu  theilen  versucht  und 
unter  Herstellung  des  Tonos  Lydios,  in  welchem  sie  geschrieben 
ist  (Bellermann  hat  sie  in  die  Scala  ohne  Vorzeichen  transpo- 
nirt),  dürfte  meine  Herstellung  den  Anspruch  machen,  das  Rich- 
tige getroflFen  zu  haben. 

C.  V.  Jan  ist  durchaus  nicht  gewillt,  die  Syntonolydische 
Melodie  des  Anonymus  anzuerkennen.  Er  sagt  in  den  Neuen 
Jahrbüchern  für  Philol.  und  Pädag.  1864  (in  seiner  Recension 
meiner  ersten  Auflage  der  griech.  Harmonik): 

„Ganz  entschieden  irrig  ist  die  Hypothese  von  einem  Schlüsse 
der  Melodie  in  der  Terz,  welcher  das  Eigenthümliche  des  Syn- 
tonolydischen  gewesen  sein  soll.  Die  grosse  sowohl  wie  die 
kleine  Terz  gilt  im  Alterthume  für  eine  Dissonanz;  an 
der  einzigen  Stelle,  wo  der  grossen  Terz  eine  Art  Mittel- 
stellung zwischen  Consonanz  und  Dissonanz  eingeräumt 
wird  (Gaud.  11),  ist  sie  mit  dem  abscheulichen  Tritonos 
zusammen  genannt.  Wenn  nun  aber  in  einem  Musikbeispiele 
des  Anonymus  die  Melodie  auf  der  Terz  zu  schliessen '  scheint, 
so  muss  dies  Stück,  wenn  wir  uns  nicht  etwa  in  Annahme  der 
Tonart  irren,  entweder  unvollständig  überliefert  sein,  oder  aus 
einer  Zeit  stammen,  die  den  Gebrauch  des  klassischen  Alter- 
thumes  gänzlich  aufgegeben  hatte." 

In  Chry Sanders  Allgemeiner  musikalischen  Zeitung  1878 
Nr.  47  sagt  Carl  v.  Jan  (die  Tonarten  der  alten  Griechen): 
„Referent  hat  bereits  mehrfach,  unter  andern  auch  in  dieser 
Zeitung  Jahrgang  1872  Sp.  730  gegen  jene  Lehre  energisch  pro- 
testirt  und  dagegen  geltend  gemacht,  dass  die  Terz  dem  ge- 
sammton Alterthum  stets  als  eine  Dissonanz  gegolten  hat,  dass 
jene  Handvoll  Noten  in  Bellermanns  Anonymus  §  104,  einem 
Conglomerat  aus  ganz  später  Zeit,  dagegen  unmöglich  etwas  be- 
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ciiieu  weiblichen  als  einen  männlichen  Charakter  haben  n 
(leshalb  in  seinem  Staate  nicht  zugelassen  werden  sollen,  < 
wohl  er,  wie  Plutarchs  Commentar  sagt,  wohl  wusste,  dass  < 
schmerzvolle  Mixolydische  Tonart  in  den  Tragödien  Anwendu 
findet.  Man  kann  der  vom  Anonymus  überlieferten  Mixolydisch 
Instrumentalmelodie  ohne  weiteres  die  Worte  des  Pfulliu(j 
Liedes  unterlegen: 


i^*prE^4iillpli£gi£ 


Es      zog  ein     Knab^ins     fer  -  ne    Land, 


i^^i^M^3^i0m^ 


der  -  weil  ward  ihm  sein  Mild-chen  krank. 


llr^3=J.-ii1=r^Ji^^s 


der  -weil  ward  ihm  «ein  MUd-chen  krank. 

In  dieser  Weise  gesungen,  wird  die  kleine  nur  drei  Kola  un 
fassende  Mixolydische  Melodie,  deren  Kenutniss  wir  dem  Aik 
nymus  vei^Ianken,  nicht  viel  monotoner  erscheinen,  als  das  glek 
grosse  Volkslied  aus  Pfullingen.  Grossere  Kunst  und  Manni] 
faltigkeit  mögen  auch  die  alten  Mixolydischen  Lieder  der  SappI 
nicht  gehabt  haben. 

Auf  die  bereits  oben  S.  198  angeführte  Stelle  des  Pluti 
chischen  Musikdialoges,  welche  Piatos  Mixolydisti  bespricht^  hab 
wir  jetzt  näher  einzugehen.     Die  Stelle  besagt: 

„Auch  die  Mixolydische  Marmonie  hat  etwas  Schmenfoll 
und  eignet  sich  deshalb  für  die  Tragödien.'  Aristoienufl  saf 
dass  die  Mixolydische  Tonart  durch  Sappho  erfunden  sei,  f( 
welcher  sie  die  Tragiker  entlehnt  und  mit  der  Dorischen  Ter«i 
hätten,  da  diese  einen  grossartigen  und  würdevollen,  jene  ei» 
wehmüthigen  Charakter  habe,  beide  Gegensätze  aber  in  der  Ti 
giulie  vereint  seien.  In  seinen  geschichtlichen  Comnientaren  i 
Harmonik  dagegen  sagt  Aristoxenus,  dass  der  Aulete  PytbokM 
ihr  Erfinder  sei,  weiterhin  aber  {/Ivöig  di  lesen  die  Handaelnilli 
was  meine  Plutarch -Ausgabe  in  av^ig  dh  emendirt  Imt)  ke 
dann  wieder  der  Athener  Lamprokles  gefunden,  dass  die  Mii 
lydischc  Scala  nicht  an  derjenigen  Stelle   die  Diaieozis  hat,  i 
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dies  fast  alle  annahmen,  sondern  vielmehr  im  höchsten  Intervalle 
der  Scala,  und  demzufolge  habe  er  die  Mixolydische  Seala  in 
ihrer  jetzt  üblichen  Form  von  der  Paramese  bis  zur  Hypate 
hypaton,  constmirt."  Was  den  diazeuktischen  Ganzton  betrifft, 
80  haben  denselben  die  sieben  Octavengattungen  an  den  folgenden 
Stellen: 


Hjpodor. 
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/^ 
c 

A 

h        c 
a    A   h 

d 

e 

f 

g 

h 

Hypophryg. 

A 

c 

r 

a 

d 

0 

f 
e 

•  g 

Hypolyd. 
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Mixolydisch     h        c        d        c        f         g        aAh 

Die  Stelle  des  diazeuktischen  Ganztones  ist  in  den  vorstehenden 
Scalen  jedesmal,  durch  A  angezeigt.  In  der  Mixolydischen  Octa- 
vengattung  liegt  das  diazeuktische  Intervall  a  h  an  letzter  und 
höchster  Stelle.  Meine  Geschichte  der  alten  und  mittelalterlichen 
Musik  S.  174  fügt  hinzu:  Dies  „Schema"  der  Mixolydischen  Scala 
rühr£  nun,  wie  Plutarch  berichtet,  von  dem  Athener  Lamprokles 
her,  oder,  um  genauer  den  Inhalt  der  Stelle  wiederzugeben,  es 
ist  durch  ihn  zur  allgemeinen  Anerkennung  gekommen;  denn 
früher  glaubten  fast  Alle,  dass  das  diazeuktische  Intervall  der 
Mixolydischen  Scala  sich  an  einer  andern  Stelle  befinde.  Es  kann 
also  nach  dieser  Meinung  der  Früheren  die  Mixolydische  nicht 
die  Skala  hcdef'gah  gewesen  sein,  denn  in  dieser  bildet  die 
Diazeuxis  stets  das  höchste  Intervall,  «an  mag  sie  auf  eine 
Transpositionsstufe  transponiren,  auf  welche  man  will;  es  muss 
das,  was  man  früher  als  Mixolydische  Octavengattung  bezeich- 
nete, mit  einer  der  sechs  übrigen  Octavengattungen  zusammen; 
gefallen  sein,  nämlich  mit  einer  solchen,  wo  die  Diazeuxis  nicht 
das  höchste  Intervall  war,  sondern  in  der  Mitte  oder  irgendwo 
weiter  nach  der  Tiefe  zu  lag.  Mit  welcher  andern  Octavengattung 
mochte  aber  die  Mixolydische  vor  Lamprokles  identificirt  werden? 
Es  kann  dies  schwerlich  eine  andere  sein  als  die  Dorische  in  e. 
Es  werden  in  der  früheren  Zeit  ebensowenig  bei  den  Mixolydi- 
schen Melodien  wie  bei  den  Lydischen,  Phrygischen  und  Dori- 
schen die  sämmtlichen  sieben  Töne  der  Scala  gebraucht  worden 
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sein.     Nimmt   man   an,    dass    die   Mixölydifichen    Melodien  Jer 
Sappho  in  folgenden  Tönen  ausgeführt  seien: 

SchlURB- 

ton 
(I)    R"        a        li    c        (1        e, 

■      11411 
so  ist  dies  genau  dieselbe  Seala  wie  folgende  Dorische: 

SchluBB- 
ton 
(II}     c        d        0     f        f?        a 

11^11 

d.  h.  (I)  und.  (II)  sind  verschiedene  Transpositionsstufen  einer  und 

derselben  Tonseala:  die  erstere  ohne  Yorzeichnung,  die  Eweite 

mit  Einem  K 

l^ci  dieser  Beschränkung  auf  die  sechs  genannten  Tone  konnte 

man  auf  dem  heptachordischen  Systeme  Synerauienon  unter  Fett^ 

haltnng  der  dynamischen  Mese  (e)  als  des  Schlusstones  der  M^ 

lodie  nicht  bloss  die  Dorischen,  sondern  auch  die  Mixolydischm 

Melodien  ausführen: 

Dorischer  Scliluss 
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MixolydiBcher  ScblnsB. 

Die  Tonarten  aber  waren  trotz  des  gleichen  MelodienseUiuM 
dennoch  verschieden  genug;  denn  die  sich  mit  dem  Schloüloi 
verbindenden  Töne  der  Begleitung  waren  nicht  dieselben,  oder  aÜ 
anderen  Worten,  die  Tenica  war  filr  beide  Tonarten  eine  andflN^ 
Das  Dorische  steht  also  zu  dem  alten  nur  auf  6  Töne  bt- 
schränkten  Mixolydisch  in  demselben  Verhältnisse  wie  das  Aeo- 
lische  zum  Lokrischen;  denn  auch  hier  ist  der  Ton  a  der  gt- 
meinsame  Schlusston  der  beiderseitigen  Melodien,  wahrend  dff 
das  Wesen  der  Tonart  bestimmende  harmonische  Gmndton  ff^ 
schieden  ist.  In  derselben  Weise,  wie  die  Octayengattimg  in  • 
zugleich  die  Dorische  und  Lokrische  Tonart  bildete,  ebenso  ^aabb 
man  in  der  früheren  Zeit  der  „Oligochordie'',  dass  die  Oela* 
gattung  in  e  nicht  bloss  die  Dorische,  sondern  auch  die 
ly (tische  sei,  —  man  konnte  dies  aber  nur  deshalb  annehBOb 
weil  man  in  den  Mixolydischen  Compositionen  die  anf  den  Melodii- 
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Schlusston  nach  der  Höhe  zu  folgende  fünfte  Tonstufe  oder  die 
ihr  nach  der  Tiefe  zu  vorausgehende  vierte  Tonstufe  (d.  h.  den 
Ton  b)  ausliess. 

Dorisch  efgahcde 

Altes  Mixolydisch     e        f        g        a  c        d        e. 

Als  man  aber  im  weiteren  Fortschritt  der  Musik  jene  zuerst  aus- 
gelassene Tonstufe  hinzunahm,  da  sah  man,  dass  dies  nicht  der 
Ton  h,  sondern  der  Ton  b  war. 

Mixolydisti    efgabcde 

(1.  i.  in  der  Transpositionsstufe  ohne  Vorzeichen 

Mixolydisti    hcdefgah. 

Die  volle  Mixolydische  Scala  war  also  nicht  mit  der  Dorischen 
identisch,  sondern  diese  hatte  das  diazeuktische  Intervall  a  h  in 
der  Mitte,  während  es  in  der  vollen  Mixolydischen  Scala  an 
letzter  und  höchster  Stelle  lag.  Es  war  die  volle  Mixolydische 
Scala  dieselbe,  welche  durch  das  Heptachord-Synemmenon  dar- 
gestellt wurde;  man  konnte  daher  sagen,  dass  Terpander  die 
volle  Mixolydische  Scala  aufgestellt  habe,  „rov  fttloAvdtoi/  rovov 
ülov  TtQogs^svQ^od'aL  Xeysrav'''  Plut.  mus.  28. 

Sappho  ist,  wie  Aristoxerius  berichtet,  die  Erfinderin  der 
Mixolydischen  Scala,  aber  diese  Scala  war  damals  noch  eine  un- 
vollständige. Die  vollständige  Scala  hat,  wie  derselbe  Gewährs- 
mann sagt,  der  Athener  Lamprokles  zur  allgemeinen  Anerkennung 
gebracht.  Lamprokles  ist  der  Schüler  des  Pythokleides,  von  wel- 
chem Aristoxenus  in  einem  anderen  seiner  Werke  laut  der  Angabe 
Plutarchs  gesagt,  dass  er  der  Erfinder  der  Mixolydischen  Tonart 
sei.  Wir  werden  in  diesen  scheinbar  verschiedenen  Berichten  des 
Aristoxenus  keinen  Widerspruch  mehr  finden.  Sappho  ist  die  Er- 
finderin der  Mixolydischen  Tonart;  Pythokleides  stellte  zuerst  die 
vollständige  Mixolydische  Scala  auf,  welche  man  später  allgemein 
recipirte,  während  mau  früher  die  Scala  mit  der  Dorischen  iden- 
tificirte;  und  derjenige,  welcher  diese  vollständige  Mixolydische 
»Scala  (mit  der  Diazeuxis  an  höchster  Stelle)  zur  allgemeinen 
Aiierkemnmg  brachte,  ist  Pythokleides'  Schüler  Lamprokles.  Denn 
dass  Lamprokles  bei  der  Aufstellung  der  Mixolydischen  Scala 
nicht  etwas. Neues  thut,  geht  aus  den  Worten  hervor:  ort  ovx 
ivrocv^a  ixai  Trjv  did^sv^iv  oTtov  CxBÖbv  axavtsg  ^ovto]  fast  Alle, 
aber  nicht  schlechthin  Alle,  hatten  bis  auf  Lamprokles  eine  ver- 
kehrte   Meinung    von    der   Form   der    Mixolydischen    Scala;   das 

K.   Wksti'iial,  Theorie  der  griech.  Harmonik  u.  Mclopöie.  15 


22()  V.   Die  Octavengattuugon  und  die  thetische  Onomauc. 

Richtige  war  schon  vor  ihm  erkannt  worden,  aber  nur  wenigen 
zugänglich.  Die  Combination,  dass  es  eben  Lamprokles'  Lehrer, 
Pythokleides,  war,  welcher  diese  richtige  Form  erkannt  hatte, 
liegt  auf  der  Hand.  Sappho  erfindet  die  Tonart,  Pythokleides 
entdeckt  die  vollständige  Scala^  und  Lamprokles,  der  SchQler 
dieses  Theoretikers,  bringt  die  BeschaÜenheit  der  Yollen  Mixo- 
lydischen  Scala  zur  allgemeinen  Anerkennung.  Wir  verstehen 
jetzt,  was  es  heisst  Plut.  28:  TignavS^ov  .  .  .  xal  xov  yLi\o' 
XvÖLov  Tovov  oAoi/  TtQogs^svQ^öd^aL  ktystai;  schon  Terpander  habe 
die  vollständige  Mixolydische  Scala  hinzuerfunden.  Die  durch  dw 
TIeptachord  des  Synemmenon- Systems  gegebene  Tonreihe 

h        c        d        e        f        g        a 

enthält  zwar  nur  die  sieben  Töne  der  Mixolydischen  Scala  (w 
fehlt  die  höhere  Octave),  aber  sie  ist  insofern  eine  ▼oIlBtandige 
ileihe,  als  auf  ihr  derjenige  Ton,  der  ihre  Verschiedenheit  von  der 
Dorischen  Scala  bedingt  und  von  dem  wir  anzunehmen  haben,  da» 
Sappho  ihn  unbenutzt  Hess,  enthalten  ist,  nämlich  der  fünfte 
Ton  vom  melodischen  Schlusston  der  Mixolydischen  Scala  an  g^ 
rechnet.  Hätte  nicht  im  Bewusstsein  der  alten  Musiktheoretiker 
der  Gegensatz  einer  in  der  von  uns  angegebenen  Weise  unfoU- 
ständigen  und  vollständigen  Mixolydischen  Scala  bestanden,  w 
würde  es  keinen  Sinn  gehabt  haben,  wenn  sie  dem  TerjMinder 
in  jener  heptachordischen  Scala  von  h  bis  a  die  „vollatündige" 
Mixolydischo  Scala  vindicirt  liätton*). 

*)  Aus  meiner  ,,GeHchi(:hte  der  niiiiolalterlichcn  Mnsik,  18G6,  F.  E.  C. 
lieuckart"  S.  191»  sei  folgende»  angeführt:  .,/ur  Ausführung  der  OdaTM- 
g:ittungen  haben  die  'ganz  Alten*  daujcnigo  Dodekachord  genommWt 
welches  man  schon  vor  Platos  Zeit  den  Tonos  Lydioi  nannte:  itr 
höchste  Ton,  mit  dem  sie  hier  beginnen,  ist  die  Note  dieieugmenon,  m 
ihm  aus  wird  eine  DorisQhe  Octavengattung  nach  der  Tiefe  in  gcAki; 
in  gleicher  Weise  wird  von  der  dynamischen  Paranete  diezeogmenoB  ■■ 
abwärts  eine  Phrygische,  von  der  Paramesos  an  eine  Mizolyditche,  tob  te 
Mese  an  eine  Syntonolydische ,  von  der  Lichanos  meson  an  eine  laatiidw 
Octavengattung  ausgeführt.  Die  Syntonoljdiscbe  OetaveDgattung  hitte  Mck 
einen  Ton  tiefer  (bis  d)  abwärts  geführt  werden  müssen.  Dies  ist  nicht  ge- 
schehen. Es  kann  das  keinen  anderen  Grund  haben,  als  diesen,  da«  #t 
'ganz  Alten'  in  der  zu  Grunde  gelegten  Scala  den  Ton  d  (es  wfirde  &i 
der  dynamische  Pro^lambanomono«  des  Tonos  Lydios  sein)  noch  ni^  l^ 
nahmen:  die  Scala  ging  damals  über  die  Hypatc  hypaton  nodf  nicht  UMBk 
Aus  demselbi^n  Grund<'  musstt>  auch  in  der  lastischen  Octavengattung  dir 
vorletzte  Ton,  naniiich  der  Ton  d,  ausgolastien  werden;  bis  snm  letalen  wi 
tief^<ten  Tone  i-  hätte  man  die  laotische  Octavengattnng  aneh  anf  den  Dodfll' 
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So  lässt  sich  nun  auch  die  Benennung  Mixolydisti  erklären: 
man  fasste  diese  Tonart  früher  als  eine  Doristi  auf,  doch  als 
Doristi  besonderer  Art,  als  eine  Mischung  der  Doristi  mit  der 
Lydisti.  Die  eigentliche  Doristi  hatte  den  Klang  a  (die  thetische 
Mese)  zur  Tonica;  die  ganze  Scala  aber,  welche  man  als  eine 
Mischung  der  Lydisti  mit  der  Doristi  auffasste,  hatte  zur  Tonica 
den  Klang  e,  d.  i.  die  thetische  Trite.  Hierbei  vergleiche  man 
nun  die  über  die  Lydios  Harmonia  handelnde  Stelle  des  Plutar- 
chischen  Musikdialoges  Cap.  15:  „ Aristoxenus  im  ersten  Buche 
über  die  Musik  sagt,  dass  zuerst  Olympos  das  auletische  Klage- 
lied auf  Pytho  in  der  Lydisti  gehalten  habe."  Diese  Lydisti  des 
alten  Olympos  war  aber,  ^yie  wir  gesehen,  die  Syntonolydisti, 
d.  i.  die  Lydische  Trite -Form,  welche  auf  der  grossen  Dur-Terz 
abschliesst.  Eine  frühere  Form  der  Lydisti  als  diese  Terzen-Form 
gab  es  nicht.  Eine  Mischung  der  Doristi  mit  dem  Lydischen  ist 
eine  Dorische  Octave,  welche  die  Eigenthümlichkeit  der  Syntono- 
lydisti hat. 

Aus    der  Stelle   des  Pratinas  hat  sich  oben  ergeben,  dass 


cborde  nicht  zu  Ende  fähren  künnM;  denn  tiefer  als  bis  zum  dynamischen 
Proslambanomenos  ging  der  Lydische  Dodekachord  nicht  abwärts!" 

Es  wird  durch  diese  Auseinandersetzung  zu  einer  völlig  sicheren  That- 
sache ,  dass  es  zur  Zeit  der  „ganz  Alten**  zwar  die  drei  Töne  hypaton,  aber 
noch  keinen  Proslambanomenos  gab,  und  zwar  war  dies  eine  Zeit,  in  wel- 
cher sowohl  die  Instrumental-  wie  die  Vocal- Noten  bereits  erfunden  waren. 

Nach  Plutargh  de  psychogon.  in  Tim.  p.  1029  B.  Francof  war  der  Pros- 
lambanomeuos  dem  Plato  noch  unbekannt.  Der  Timäus-Erklärer,  welcher 
diese  Notiz  überliefert  hat,  denkt  an  die  Commentatoren  der  Platonischen 
Harmonien,  welche  ein  unvollständiges  Dodekachord,  dem  der  Proslamba- 
nomenos fehlte,  vor  Augen  hatten.  Plato  selber  aber  statuirt  seiner  im 
Timäus  gegebenen  Darstellung  zufolge  in  den  rginläaioi  SiaaTccaeis  drei 
vollständige  Dodekachorde  vom  ProslambanomcnOB  bis  zur  Nete  diezeug- 
menon.  Jene  Commentatoren  der  von  Plato  in  der  Bepublik  behandelten 
Harmonien  stehen  also  bezüglich  des  von  ihnen  zu  Grunde  gelegten  Ton- 
Systenies  auf  einem  älteren  Standpunkte  als  Plato  selber.  Dass  die  Athe- 
nischen Musiker  Pythokleides  und  Lamprokles  an  der  Aufstellung  des  dyna- 
mischen Tonsystemes  gearbeitet  haben,  hat  sich  oben  auf  S.  225  gezeigt. 
Wi(3  weit  ein  jeder  von  ihnen  im  Ausbaue  des  dynamischen  Systemes  ge- 
kommen ist,  wissen  wir  nicht.  Offenbar  hatte  einer  von  ihnen  den  Pros- 
lambanomenos zum  Hypaton -Tetrachorde  noch  nicht  hinzugefügt,  dieser 
war  es,  an  welchen  sich  jene  Commentatoren  der  Platonischen  Harmonien 
anschlössen.  Wären  wir  genauer  mit  der  Geschichte  der  älteren  Stoa  be- 
kannt, so  würden  wir  auch  jene  Periode,  in  welcher  sich  die  Theorie  der 
Musik- Systeme  entwickelte,  deutlich  überschauen. 
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V.    Die  Octuvengattungcii  uud  die  thetiuchc  Ouomaiie. 
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b.   Antikcd  Dorisch,  SchluHS  auf  der  th.  Ilypatc  (Nete). 

Acoliseher  Kirehentou  mit  unvoUkoinmcneiu  tiaDZ8chlu88  in 
(lor  toiiisclion  Quinte.  Choral  von  x\nton  Lotti;  Schlussveniy 
Krauss  und  Weeber  2,  S.  12: 
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Aeolisclier  Kirchenton  mit  unvollkommenem  DuHianzschlMi 
in  der  tonischen  (juinte.  ürgelprilludium  von  II.  BellermuUi 
Sering  S.  101: 
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c.    Antikes  I3ocotiscb(?),  Schluss  auf  der  th.  Trite. 

Aeolischer  Kirclientun  mit  unvollkommenem  Dur-Schlun  aif 
der  touischen  Terz.     Choral   von  Urlaudus  LassuB,  Knuias  joi 

Woeber  3,  1: 


§31.  Die  vier  st'di]  ccQftovicäv,  dargestellt  an  den  christl.  Eirchentöifen.  237 


^— ■«-'-r — i.— ^^— _- 


tttr — z: —  55_iii?c 


t- 


1 


-(S^- 


♦       T' 


W^r-^- 


giE^^j; 


i    I 

-— — ö»- 


:t 


.^>— - 


Ä» 


yi 


«s»- 


Phrygische  Harmonieklasse. 

a.   Antike  Hypophrygisti  oder  (aneimene)  lasti,  Schluss  auf  der  th.  Mese. 

Mixolydischer    Kirchenton    mit   vollkommenem   Ganzschluss. 
Orgelpräludium  von  J.  G.  Herzog,  Dei  Sering  S.  88: 
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b.    Plirygisti,  Schluss  auf  der  thetischen  Hypate  (Nete). 

Mixolydischer  Kirchenton  mit  unvollkommenem  Kirchenschluss 
auf  der  tonischen  Quinte.  Aus  dem  Weihnachtslied e,  1587,  von 
Loonb,  Schröter,  bei  Krauss  und  Weeber  3,  5  Schlussvers: 
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c.    Syntoiiofl  lasti  oder  Mixolydisti,  Schluss  auf  der  thetischen  Trite. 
Mixolydischer  Kirchenton  mit  unvollkommenem  Ganzschluss 
auf  der  tonischen  Terze.    'Jacobus  Gallus  „Ecce  quomodo  mori- 
tur^',  bei  Krauss  und  Weeber  2,  5  Schlussvers: 
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238        -  V.    Die  Octavengattunt^fon  und  ilio  theiiscbc  OnoroaBiG. 

Lydisclic  Harmoiiieklasse. 
a.    üypoljdisti  (chalara  Lydisii),  Schluss  auf  der  thctischen  Mesc. 

Lydischer  Kirclienton  mit  vüllkominenem  (Tanzschi usse.  Orgel- 
präludium von  F.  W.  Sering,  a.  a.  0.  S.  107: 
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1).    Syutouolydidti,  SchlusH  auf  der  thetiscben  Trite. 

Lydischer  Kirchenton  mit  nuvollkomnienem  (ianzschluMe  auf 
dor  tonischen  Terz.    OrgelprlUudium  von  *1.  (i.  Hersogy  bei  Sermg 

a.  a.  O.  8.  108,  die  hetzten  Takte: 
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31.  Platos  vier  ei^Srj  ocQ(iovioiv,  dargestellt  an  den  christl.  Kirchentönen.  239 


So  hat  auch  die  christlich-moderne  Musik  sich  in  der  Syn- 
tonolydischen  Tonart  der  alten  Griechen  versucht.  Aber  eine 
so  schöne  Melodie,  wie  das  Syntonolydische  Trochaikon  beim 
Anonymus  §  104  hat  unsere  moderne  Musik  schwerlich  aufzu- 
weisen! 

Lokrische  Harmonieklasse, 
a.    Hypolokrisch  (?) ,  Schluss  auf  der  thetischen  Meae. 

Das  Vorkommen  einer  solchen  Tonart  bei  den  Griechen  ist 
durcliaus  unsicher.  In  der  christlich-modernen  Musik  führt  die- 
selbe die  Benennung  „Dorischer  Kirchenton  mit  vollkommenem 
Ganzschluss".  Als  Beispiel  derselben  geben  wir  ein  Orgelprälu- 
dium von  J.  G.  Herzog,  bei  Sering  a.  a.  0.  S.  93: 
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b.    Syntonolokrisch  (?) ,  Schluss  auf  der  thetischen  Trite. 

Es  ist  von  Plato  nicht  ausdrücklich  gesagt,  aber  überaus 
wahrscheinlich,  dass  neben  der  Mixolydisti  und  Syntonolydisti 
uiitcT  den  „anderen  Harmonien  der  Art*'  die  auf  der  Trite 
schliessenden  Moll-Melodien  gemeint  sind,  die  Tritenspecies  des 
Dorischen  und  des  Lokrischen  Moll.  Der  letzteren  würde  der 
Dorische  Kirchen  ton  mit  unvollkommenem  Schlüsse  auf  der  toni- 
schen l'erz  entsprechen.  Als  Beispiel  diene  das  Orgelpräludium 
von  P.  A.  Homilius,  bei  Sering  a.  a.  0.  S.  92: 


-J 


\ 


^i^-i 


'^B 


^?a. 


1 


ig: 


:(izr 


c.    Lokristi,  Schluss  auf  der  thetischen  Ketc  (Hypate). 

Dorischer  Kirchenton  mit  unvollkommenem  Ganzschlusse  in 
der  (>uintenlago.  Psalm  aus  den  17.  Jahrb.,  bei  Krauas  u.  Weeber 
2,   10  Schlussvers:  „Und  einen  neuen  gewissen  Geist,  Herr,  gib 


nur: 
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V.    Dio  OctavoDgattnugen  nnd  lUe  thetische  ODOmsrie. 
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Wenn  na  mir  gelänge,  bei  Heinrich  BellcrmaDii  und 
übrigen  niif  S,  211  genannten  Sacb  verstund  igen  das  Ititeressi'  filr 
die  l'arallele  iiwisclieu  dou  griechiBcbcu  Harmouieachldsseii  iii 
der  thetisülion  Mese,  Trito  und  Ilypate  einerseits  und  ilen  foU- 
knmnicnon  nnd  uiivullkoDimenen  (janicadilüsBen  der  KircbetiQ 
andcrerüeita  in  der  Weise  das  Interesse  zu  erwecken,  dasH  oio  tiq 
bewegen  bissen  möchten,  die  »nf  diesen  Blättern  vereuehtc  8lri 
zu  ver  voll  ständigen  und  zu  berichtigen,  so  wfirdc  meine  jalnrclM 
Arbeit  andergtiecbitjchenHartucmik  in  vollstem  MasNebeliiliutii 


Jiaelitras  znr  [iilcrvallenldirfi. 

S.  ß;!.   Die  Hezeiclinuugen  „ungoiuiflclito  TcüiichordeiatbeUiii 
kiiuuufln  weder  in  dwii    \ina    erhaltenen  L'arlien    der    ersten   ! 
/weiten  llaniiiinik  de»  Aristo*enus  vor.     Wohl  aber 
V/u'  tjfinV.  fW  vt  Tuv  nagiviog.  mg'Aftaioltviiovg  inK^ifinfUr« 
ovxag  . . .    Hi   UV   vifiloiazai   StaipoQas   tuv  ajuyäv  yivüv  fj. 
töi'  ruv   iiaiftiui'luv     Tptig  Si   rov   j^getfuttmov ,   fUiloKov  U  h 
xfti  Toviftlov'   Tng  di  kotna;  6vo  toC  Surtovwov'  t^i'  f*Jv  fi 
de  avtnövuv.    Ka  int   mit  Sicherheit  anzunehmen,  dans  IHoln 
die   sieb  entheilige  Harmonik    vor   Augen    hat.     Das    nümlicbn    trii 
dieser  Stelle  den  l'tulemSus   lesen  wir   auch   in    dem    von    l'orplijli 
gegebenen    Conimeutiire:    Töv  xövov   ättii/ti    i  '^(jjffttigii-of .. .    'K{  t 
ixpluTcnat  Siatpo^g  rwv  a(uywv  yeväv  ?£.     Der  Auedruck  up*y^  \ 
afuytlg  xn^xQ^Smai  ämiglatig  wird  wohl  der  Anfitoxeniflche  sein 
seiner  Itliythiuik  stellt  Ariatoxenus  dt:n  fuxtul  ];p(itM(  die  iatloi  | 
gegenllbcr.  Hütte  er  in  der  Harmonik  dieselben  Teruiini  Kr  A' 
bruutht,  dann  wüide  er  jrivi}  fuxrö  und  yivrj  änlü  iinlcrwhin 

Die  betvrllende  Aristoienische  Stelle  aus  der  ainbonth« 
menik  kommt  auch  bei  Boetitis  de  institutione  mu^ica  ü,  16  i 
heis^l  ea:  „t'iuut  i^'itur  secundum  buuc  ordinum  düTeTentiae  C'.eünpl 
umi)  permixt'Tum  gmerum  sex,  una  quideni  enarmonii,  tns  ■ 
fhromatici.,.,  duae  vero  ali^uae  diatonitii  mollis  attjue  iucitati." 
handsL'brift.lieh  llberliefertea  Worten    permistomm   generaiu  i 
cntsebieden  ein  Textl'ehler.    Doch  /eigen  dieselben  iumerliill,  ^ 
in  dcu  Worten  iles  Arial oxenischec  Origliiftls  you  etner  1"" 

Ifedi-  war.     Der  ursprUn «gliche  Wortlaut  in  der  UeberwLning  i      

tius  mag  .,siitt]>tirium,  non  (lermixtonim  genernni^  gi  im.   ' 


